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CARLA BINO
Lo spettacolo del dolore e il teatro della misericordia
Quali sono i dispositivi della rappresentazione della sofferenza? 
Che rapporto c’è tra sguardo e realtà? Che differenza c’è tra lo spetta-
colo del dolore e il teatro della pietà? La teoria della rappresentazione 
cristiana offre una chiave di lettura interessante. Attraverso l’analisi 
delle fonti patristiche, il saggio intende mostrare quali siano i cardi-
ni della cultura visuale del Medioevo cristiano, sottolineando quegli 
elementi che fanno del teatro della passione di Cristo una scena forte-
mente empatica, del tutto opposta allo spettacolo distante del dolore.
The Show of Pain and the Theatre of Piety
What are the devices regulating the representation of pain? What 
is the relationship between sight and reality? What is the difference 
between the show of pain and the theatre of piety? Christian theory of 
representation gives us an interesting perspective. Through patristic 
sources, this essay seeks to highlight the fundamental cornerstones of 
the visual culture of Christian Middle Ages, underling those elements 
that make the theatre of the Passion of Christ a very empathetic scene, 
completely different than the detached show of pain.
ELENA TAMBURINI
Alcune note sugli spazi teatrali dei comici: una storia parallela
Esiste una storia della scenografia che è ben poco riconosciuta, sia 
perché, a differenza delle scene di opere in musica, autori e opere sono 
quasi sempre di nessun rilievo artistico, sia a causa della scarsezza di 
informazioni (è dir poco) di cui disponiamo: è quella dei comici. Pro-
fessionisti o dilettanti non cambiano la sostanza di questa verità. Del-
le loro rappresentazioni nessuno ci informa, perché facevano parte 
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delle realtà quotidiane: è una di quelle che sono state chiamate “zone 
del silenzio” e che costituiscono un enorme ostacolo per i nostri studi. 
E poche o nulle sono le testimonianze iconografiche che ci restano.
Questa storia corre parallela a quella del teatro per musica e dal 
punto di vista teatrale è almeno altrettanto importante. Per la sua ori-
ginale nozione di spazio essa può costituire un modello alternativo, a 
prima vista meno appariscente rispetto a quello del teatro per musica, 
ma in realtà più capace di proiettarsi nel presente, costruendo energie 
proprio tramite la sua essenzialità e i suoi conflitti interni.
Some Notes about the Comic Theatrical Spaces: A Parallel History
There is an history of set design that is all but unknown, in part 
due to the fact that, unlike opera sets, its writers and works are nearly 
always of zero artistic significance; in part because little (or no) in-
formation is available about it: the set design of Commedia dell’Arte. 
Whether we speak of professional or amateur players, the situation is 
essentially the same. There are no accounts of their scenic represen-
tations because they were simply part of everyday existence: it is one 
of those “zones of silence” that constitutes such a difficult obstacle for 
our research. Moreover, few or no iconographic traces are available.
This history runs parallel to that of musical theatre and from a 
theatrical point of view it is just as important. Given its innovative 
notion of space, it could represent an alternative model that, even if 
apparently less eye-catching than that of musical theatre, can actually 
be more effective in reaching out to the present, generating its own 
forms of energy through its minimal style and internal conflicts.
TERESA MEGALE
Drammaturgia di lunga durata. Farse cavaiole di fine Cinquecento tra 
scrittura e magia
Il contributo verte sulla scoperta di due farse cavaiole di fine Cin-
quecento, emerse dalle carte dell’Archivio Storico Diocesano di Na-
poli. Il ritrovamento arricchisce il catalogo drammaturgico del genere 
e conferma la sua pervasiva diffusione e il suo abituale consumo nella 
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capitale del viceregno spagnolo. Il saggio delinea il contesto di pro-
duzione e ricostruisce la microstoria processuale che ha consentito la 
loro individuazione e valorizzazione. Per l’originalità e la rarità di 
simili reperti, fonti di un genere drammaturgico di lunga durata, si 
offre anche la trascrizione, debitamente annotata, di uno dei due ma-
noscritti: Originale dove se [introduce]no sei personagi.
Long-lasting Dramaturgy. Cavaiola Farces of the End of the Sixteenth 
Century, between Writing and Magic
The article focuses on the discovery of two Cavaiola farces of the 
end of the sixteenth century, emerged from the Archivio Storico Dio-
cesano of Naples. This finding enriches the dramaturgical catalogue 
of this genre and confirms its large dissemination and popularity in 
the Spanish viceroyalty capital. The paper outlines their production 
contest and reconstructs the microhistory which made their identifi-
cation and valorisation possible. As these findings – which represent 
the sources of a long-lasting dramaturgical genre – are extremely rare 
and original, an annotated transcription of one of the two manuscrip-
ts, titled Originale dove se [introduce]no sei personagi, is offered.
DOMENICO GIUSEPPE LIPANI
La commedia aurea a Ferrara nel XVII secolo. Due esempi sulla ricezione 
performativa della drammaturgia
L’articolo si propone di indagare la presenza, mediata dai comici 
dell’Arte, della commedia aurea spagnola sulle scene ferraresi nel se-
colo XVII. Si analizzano le notizie archivistiche su alcune repliche de 
I sette infanti del Ara con Leonora Castiglioni nel 1634 e le repliche di 
un Don Gil con Jacopo Fidenzi nel 1653. A partire da questi esempi 
si approfondiscono taluni meccanismi nella ricezione “performativa” 
del testo drammaturgico.
10 Sommari
The Commedia Aurea in Seventeenth-Century Ferrara. Two Examples 
of the Performative Reception of the Theatrical Text
This paper investigates the presence of Spanish Golden Age drama 
on the Ferrarese stage during the seventeenth century, through the 
acting of the Comici dell’arte. Starting from the archive records about 
some representations of I sette infanti del Ara with Leonora Castiglioni 
in 1634 and of Don Gil with Jacopo Fidenzi in 1653, the paper analy-
ses some dynamics of performative reception of the theatrical text.
ISABELLA INNAMORATI
Sperimentazione scenica e aristocrazia filodrammatica nel primo Sette-
cento napoletano
L’arte teatrale di Domenico Luigi Barone di Liveri (1685-1757), 
nobile filodrammatico vissuto alla corte napoletana del re Carlo di 
Borbone, autore, corago, maestro di attori e ideatore delle scene tridi-
mensionali di cui curava la costruzione e il montaggio, si concretizzò 
in un’esperienza di grande suggestione e notevole originalità su cui 
sia Goldoni sia Diderot rifletterono attentamente.
Più in particolare «l’artificiosa veduta della scena», come ebbe a 
definirla Pietro Napoli Signorelli, suo grande estimatore, consisteva 
in un dispositivo scenico ben diverso dalle magniloquenti scenografie 
degli spettacoli di melodramma dell’epoca. In luogo dei telari dipin-
ti per le mutazioni, Luigi Domenico Barone costruiva per ogni sua 
commedia, un’unica scena di gusto realistico, volumetrica e quasi in-
teramente praticabile a tema urbano o campestre, ma in ogni caso fis-
sa. Purtroppo la documentazione iconografica superstite documenta 
soltanto l’immagine scenica di una commedia, Partenio. Il presente 
contributo prende in esame le didascalie descrittive dello spazio sce-
nico di altre commedie del Barone e avanza alcune ipotesi di visua-
lizzazione.
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Scenic Experimentation and Philodramatic Aristocracy in the First Part 
of Eighteenth Century in Naples
Domenico Luigi Baron of Liveri (1685-1757) was a noble philo-
dramatic living at the Neapolitan court of King Charles of Bourbon. 
He was an author, a “corago” (artistic director), an actors’ teacher and 
the creator of three-dimensional scenes whose construction and as-
sembly he would also supervise. He created remarkably original wor-
ks and produced such powerful experiences that both Goldoni and 
Diderot thoroughly reflected about the results of his theatrical art.
More specifically, «the artificial view of the scene», as his great 
admirer Pietro Napoli Signorelli defined it, was a scenic device very 
different from the magniloquent settings of the coeval melodrama 
shows. Instead of many painted telari intended to be changed at each 
new scene, the Baron of Liveri used to devise a single fixed urban 
or rural scenery made of realistic, volumetric and almost entirely 
walkable elements for each of his comedy. Unfortunately, the ico-
nographic documentation that reached us only documents the stage 
image of only one comedy, Partenio. This article analyses the captions 
describing the sceneries of other Baron’s comedies and proposes some 
visualization hypotheses.
ANNA SICA
Li palermitani in festa di Giovanni Meli: la riforma della vastasata
Analisti e commentatori hanno individuato nella produzione 
letteraria di Meli la cellula neuronale del dibattito tardo romantico 
sull’identità nazionale siciliana. Nonostante sia una parte minima 
delle sue opere, la sua produzione teatrale, espressione completa della 
sua poetica, ad oggi è stata esplorata in maniera marginale. L’articolo 
mira a comprendere la prassi drammaturgica e poetica della farsetta 
Li palermitani in festa, che presenta venature equivalenti a quelle rin-
tracciabili nella commedia riformata da Goldoni, ma anche i solchi 
ben marcati della tradizione della Commedia dell’Arte siciliana, e che 
riformò il genere delle vastasate nell’ultimo scorcio del XVIII secolo.
12 Sommari
Li palermitani in festa by Giovanni Meli: The Reform of the vastasata
Meli’s literary work has been considered by analysts and com-
mentators as the neuronal cell of the late-romantic debate on the Si-
cilian national identity. But the aim of this study is to comprehend 
the dramatic and poetic structure of his short farce, Li palermitani in 
festa [The Palermians’ Jubilation], as this pièce – which shows the 
equivalent characteristics of Goldoni’s comedies and is still strongly 
linked with the ancient tradition of the Commedia dell’Arte in Sicily 
– reformed the genre of vastasata at the end of the eighteenth century. 
Despite being a minimal part of his works, Li palermitani is a comple-
te expression of his poetics; nevertheless, it has not been fully explored 
yet.
ELENA MAZZOLENI
Il teatro di Nohant: una reinterpretazione ottocentesca della Commedia 
dell’Arte
A partire dagli anni Quaranta dell’Ottocento, George Sand e suo 
figlio Maurice prendono le distanze dal sistema teatrale parigino per 
dedicarsi alla sperimentazione. Nel loro castello di Nohant, dirigono 
un teatro fondato sulla reinterpretazione della Commedia dell’Arte. 
Questo laboratorio giungerà a una rielaborazione dell’immaginario 
teatrale, visivo e letterario della tradizione italiana, in grado di an-
ticipare alcune teorie novecentesche incentrate sulla riforma del te-
atro, come quelle concepite da Jacques Copeau e da Edward Gor-
don Craig. Il saggio intende indagare l’adattamento della Commedia 
dell’Arte proposto dai Sand alla luce dell’analisi sia di alcune pièce 
messe in scena a Nohant – quali Marielle (1850), Arlequin marquis 
(1850-1851?), Il ne faut pas jouer avec le feu! La Méprise (1856) – sia 
dei saggi teorici concepiti durante questa stagione – quali Masques et 
bouffons: comédie italienne (1860) di Maurice Sand e Le Théâtre des 
marionnettes de Nohant (1876) di George Sand.
Sommari 13
The Theatre of Nohant: A Nineteenth Century Reinterpretation of the 
Commedia dell’Arte
Since 1840s, George Sand and her son Maurice drift away from the 
Parisian theatrical system to devote themselves to experimentation. In 
their castle of Nohant, they direct a theatre based on the reinterpreta-
tion of the Commedia dell’Arte. This studio produces a re-elaborated 
version of the theatrical, visual and literary imaginary of the Italian 
tradition, able to anticipate some twentieth-century theories focused 
on the theatrical reform, such as those conceived by Jacques Copeau 
and Edward Gordon Craig. The essay investigates Sand’s adaptation 
of the Commedia dell’Arte taking into account both some plays staged 
in Nohant – such as Marielle (1850), Arlequin marquis (1850-1851?), 
Il ne faut pas jouer avec le feu! La méprise (1856) – and the theoretical 
essays conceived during this period, e.g. Masques et bouffon: comédie 
italienne (1860) by Maurice Sand and Le Théâtre des marionnettes de 
Nohant (1876) by George Sand.
GUIDO DI PALMA
Appunti per una storia della maschera come strumento
Il saggio si pone il problema di fare storia della maschera consideran-
dola come un oggetto destinato a servire un’azione. Il suo uso, però, non 
si limita a un’operazione puramente meccanica. La maschera pretende 
una particolare relazione d’intimità con colui che la manipola e investe 
una dimensione emotiva. Questo aspetto immateriale della sua funzione 
la apparenta con l’invisibile e la salda anche a una dimensione pratica 
profondamente radicata nell’organicità. Esattamente come l’ergonomia 
di un martello induce un particolare uso dei muscoli, così la forma di una 
maschera impone un certo uso del corpo il cui significato varia da cultu-
ra a cultura e da epoca a epoca. Il saggio tenta di verificare la possibilità 
di tracciare un profilo storico, anche se frammentario e provvisorio, dei 
nodi essenziali della relazione che unisce la maschera ai suoi portatori 
nel corso delle epoche, consapevole che quando ci si avventura nella sfe-
ra individuale delle esperienze le evidenze documentarie si assottigliano.
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Notes for a History of the Mask as a Tool
The essay aims at reconstructing the history of the mask, intended 
as an object serving specific dramatic actions. However, its stage fun-
ction does not consist of a mere mechanical operation. The mask needs 
a particular intimate relationship with those who manipulate it, which 
implies an emotional dimension. This immaterial function closely rela-
tes with what is invisible. Thus, the mask ascribes itself to a practical di-
mension, deeply rooted in an organic consistency. Just as the hammer’s 
ergonomics entails a specific use of human muscles, so a mask’s shape 
demands a certain use of the body, whose implications differ from one 
culture to another and through time. This text tries to trace a historical 
profile, although fragmented and conjectural, of the relationship betwe-
en the mask and who has worn it through time. Crucial to this analysis is 
the awareness that the evidence gets scarcer, as the investigation focuses 
on the sphere of individual experiences.
STEFANO LOCATELLI
Ancora su Giorgio Strehler, Luigi Squarzina e Tre quarti di luna. Due lettere
L’articolo pubblica due lettere inedite relative alla messinscena, 
nella stagione 1954/1955, di Tre quarti di luna di Luigi Squarzina per 
la regia di Giorgio Strehler. L’episodio può essere considerato un pas-
saggio importante per l’assestamento, sia a livello pratico sia a livello 
teorico, delle idee di Squarzina in merito alla regia; esso costituisce 
inoltre una fonte preziosa per documentare le modalità del lavoro 
“critico” di Strehler a metà degli anni Cinquanta. La collaborazione 
con il Piccolo Teatro di Milano nella stagione 1954/1955 e in partico-
lare il lavoro “critico” di Giorgio Strehler su Tre quarti di luna segna-
rono per Squarzina un punto di non ritorno, con la definitiva presa 
di coscienza della regia come nuovo modo produttivo e come genuina 
cultura del teatro che, in quanto tale, non potrà che avere come obiet-
tivo primario proprio l’integralità dell’attore in quanto uomo.
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More about Giorgio Streheler, Luigi Squarzina and Tre quarti di Luna 
[Three Quarters of the Moon]. Two Letters
The essay presents two unpublished letters about Tre quarti di luna 
[Three Quarters of the Moon] by Luigi Squarzina, directed by Giorgio 
Strehler during the 1954-1955 season. This event can be considered a 
crucial step in settling Squarzina’s ideas about the mise en scene in Italy, 
both at a practical and at a theoretical level; moreover, it is also a va-
luable resource for documenting Strehler’s “critical” working methods 
in the mid-1950s. The collaboration with the Piccolo Teatro in Milan 
and especially the “critical” work Giorgio Strehler did on Tre quarti di 
luna were fundamental for Luigi Squarzina, who, during the 1954-1955 
season, definitively reached the awareness of the real nature of directing. 
He intended such a new conception (that in Italy goes under the defi-
nition of “regia critica”) not only as a new production strategy, but also 
as a genuine theatre culture that can only have as its primary focus the 
wholeness of the actor, both as a Performer and a Man.
GUIDO DI PALMA
Per una storia della Maschera
come strumento della professione*
Premessa
La società delle maschere è il mondo intero.
E quando si muove nella piazza pubblica,
essa danza il cammino del mondo,
essa danza il sistema del mondo.
[Ogotemmeli in M. Griaule, Le Dieu d’eau]1
In un longevo saggio di Alessandro Pizzorno, steso a Parigi nel 
1952, pubblicato nel 1960 nei benemeriti «Cahiers de la Compagnie 
Renaud-Barrault», poi rivisto e riproposto una decina di anni fa in un 
libretto con postfazione di Roberta Sassatelli per i tipi del Mulino2, 
la maschera è considerata uno strumento di relazione che si sostan-
zia quasi esclusivamente nella sua dimensione sociale e il cui valore 
si determina essenzialmente all’interno della sfera simbolica. L’ipotesi 
è così rigorosamente adottata ed esemplarmente sviluppata da esclu-
dere qualsiasi altro approccio. Il rigore dell’analisi di Pizzorno, pur di 
mantenere la coerenza con le sue coordinate d’impianto, sfoca alcuni 
aspetti del suo oggetto di studio che, in una prospettiva tanto teatrologi-
ca quanto antropologica, hanno, senza contraddire i valori sociali e gli 
aspetti simbolici del fenomeno, un’importanza centrale. L’assunto so-
*  Quest’articolo rientra nelle attività di ricerca svolte nell’ambito del progetto 
Per-formare il sociale PRIN-Progetti di Rilevante Interesse Nazionale 2015.
1  M. Griaule, Le Dieu d’eau, entretiens avec Ogotemmêli [1948], trad. it. Il Dio 
d’acqua, Bompiani, Milano 1966, p. 214.
2  A. Pizzorno, Sulla maschera, il Mulino, Bologna 2008.
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ciologico, infatti, tende a respingere come non pertinente qualsiasi con-
siderazione sulla sfera individuale dei portatori delle maschere e sulle 
pratiche d’uso che li riguardano. In alcuni passaggi la maschera, consi-
derata al pari di un astratto dispositivo filosofico, perde quasi del tutto 
gli effetti legati alla sua natura pragmatica e diventa un concetto fermo 
nel tempo, sempre uguale a se stessa, radicalmente e dialetticamente 
opposta alla mutabile fisionomia umana. Questa caratteristica la rende 
ideale per la rappresentazione del dio e degli antenati perché entrambe 
le entità non sono intaccate dal tempo. Così, sul piano teorico, è facile 
saldarla alla sfera del sacro, ma quando la sua natura immobile è calata 
in un’azione concreta come la danza, allora insorgono delle difficoltà. 
Ecco come Pizzorno cerca di far convivere immobilità e movimento:
Di partecipazione e di conclusione è strumento la maschera. 
Nel movimento che la condiziona essa è fissità. Nella vicen-
da dei gesti il segno della maschera resta immobile, iden-
tico a sé stesso da istante a istante, tale alla fine qual era al 
principio. In quella danza essa è parola immobile ed eterna. 
È allora che la maschera emerge unica portatrice di realtà 
in un mondo in cui il «fare» quotidiano annulla se stesso 
nell’esasperazione del suo proprio imitarsi e ripetersi. I gesti 
dissolvono ciò che essa ricostituisce, i movimenti denudano 
ciò che essa copre. Unica apparenza ed unica realtà, essa ri-
stabilisce su di un volto abolito l’identità di un essere3.
In realtà, nella danza il corpo dell’uomo si esprime in modo di-
verso rispetto al suo stato “normale”. Il movimento delle gambe e delle 
braccia, passi eccentrici, torsioni del bacino, posture, ecc. si allontanano 
decisamente dal corpo quotidiano, ma non si oppongono alla masche-
ra che portano, non la contraddicono, anzi ne sono parte integrante. 
Pizzorno, tuttavia, preferisce risolvere ontologicamente la sua difficol-
tà costruendo una dialettica tra immobilità della maschera-antenato 
e/o dio come simbolo della sua atemporalità e il movimento del corpo 
come simbolo dello scorrere inarrestabile del tempo umano. In questo 
modo il valore simbolico è preservato, ma tutto ciò che concerne l’e-
3  Ivi, pp. 46-47.
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sperienza individuale della maschera, ovvero il suo uso che è prima di 
tutto un fatto fisico, non è preso in considerazione, anzi è guardato con 
un certo sospetto, come vedremo meglio tra poco. La dimensione col-
lettiva è invece esaltata nella misura in cui svolge una funzione di sinte-
si tra due estremi che con Hegel è definita «sussunzione delle dualità»4.
Sempre grazie alla sua immobilità la maschera riporta a unità 
l’alternarsi del ritmo delle stagioni e la varietà del loro manifestarsi. 
A ciò che sembra inconciliabile ed eterogeneo, essa dona una forma 
e una coerenza «in quanto presenza di coloro che sono già “passa-
ti”» e che fondano e garantiscono la successione ciclica del tempo5.
Molti altri studiosi si occupano del simbolismo delle maschere 
ma la sua percezione e il suo significato sono sempre misurati a par-
tire dalla sfera del sociale. Per esempio Jean Starobinski in una ma-
gistrale declinazione delle funzioni della maschera nel teatro e nella 
letteratura, le considera sempre dal punto di vista dello spettatore, 
cioè della comunità che assiste:
Vorrei solamente ricordare che la fascinazione davanti la 
maschera rivela due domini apparentemente contraddittori 
che sono il gioco e il sacro. Nella tragedia il sacro la vince sul 
gioco – da qui, nel teatro antico, la necessità di una rivincita 
del gioco sul sacro, e questo si compiva nella commedia sa-
tirica che seguiva la trilogia tragica… A partire dal momen-
to in cui l’immobilità della maschera non si spiega più con 
l’inerzia di una materia morta, ma testimonia la fissità e la 
costanza di una passione immaginaria, a partire dal momen-
to in cui la maschera rappresenta un essere che persevera 
attivamente nel suo volere o nel suo destino – egli risveglia 
allora in noi l’ansietà su ciò che agisce dietro la sua appari-
zione, fa credere che una forza invisibile è all’opera dietro la 
scorza dell’apparenza, determina un aldilà e un aldiquà ai 
quali istintivamente la nostra credenza si attacca6.
4  Ivi, p. 43.
5  Cfr. ivi, p. 47.
6  J. Starobinski, Interrogatoire du masque, Edition Galilée, Paris 2015, pp. 44-
45 (tutte le traduzioni sono di chi scrive, salvo diversa indicazione).
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Anche la dialettica tra l’immobilità della maschera e la mobi-
lità del corpo del portatore affascina Starobinski che scorge nella 
maschera tragica qualcosa di molto simile a ciò che Pizzorno rileva 
nelle danze rituali:
La mimica, il gioco della fisionomia sul viso nudo d’un attore 
non dominerebbe il tempo come fa la maschera tragica, che 
sembra riassumere la vita intera dell’eroe attraverso l’istante 
della sua passione. Da questo fatto la temporalità suscitata 
dalla recitazione in maschera si condensa in un presente fa-
tidico, sotto un sole immobile sulla punta del pugnale delle 
grandi Vendette7.
Molto simili sono anche le considerazioni sulle maschere e la 
danza. Secondo lo studioso svizzero le maschere incarnano il de-
funto e rappresentano l’irriducibile simultaneità di vita e morte ot-
tenuta «associando la fissità ostinata del viso dipinto all’esaltazione 
del corpo agitato da un afflusso di forza»8. Ci sarebbe da chiedersi se 
quando stendeva il suo saggio a Parigi nel 1952 il giovane studioso 
italiano, oltre a condividere una comune matrice hegeliana, fosse 
anche a conoscenza degli articoli di Starobinski pubblicati tra feb-
braio e aprile nel 1946 sulla «Suisse contemporaine».
Ad ogni modo, in entrambi gli scritti la sfera affettiva del portatore 
della maschera è tenuta a distanza, anche se ha parte non indifferente 
nell’efficacia simbolica dell’atto e grazie a essa si produce un effetto 
concreto nella vita delle persone tanto nell’uso passivo della maschera 
(contemplarla), quanto nella sua dimensione attiva (indossarla).
La diffidenza per il “vizio psicologico” è però assai più radicale 
in Pizzorno che in Starobinski, anche se il sociologo, in alcuni casi, 
è indotto a fare qualche concessione. Per esempio quando spiega la 
funzione del mascheramento nei riti sciamanici. Quest’ultima è con-
siderata come una sorta di scudo esistenziale che permette al portatore 
di crearsi una sorta di solitudine pubblica a protezione della sua con-
7  Ivi, p. 42.
8  Ivi, p. 40.
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centrazione interiore, indispensabile a sostenere «l’essere altro» indot-
to dalla maschera. Questa apertura alla sfera esistenziale si richiude 
subito disciolta nella legittimazione funzionale della collettività:
Ma se nascondere è una condizione di assorbimento e di as-
senza, essa è pure condizione di presenza di altri: nascon-
dere è sempre “a qualcuno”, e così rivelare. Si ripete la con-
dizione che indica il rapporto fondamentale: la presenza a 
coloro che guardano. L’essere rappresentato dalla maschera 
è determinante nella situazione del mascherato, in quanto 
“essere” cioè presenza identificata e conclusa, e in quanto 
“rappresentato”, cioè reso presente ad altri9.
Così l’esperienza sciamanica è risolta nella dimensione sociale 
e lascia sullo sfondo, scolorita, la sfera psichica di colui che agisce e 
in fin dei conti anche di coloro che assistono. Del resto la circospe-
zione verso l’aspetto esperienziale porta Pizzorno a diffidare persino 
delle celebri pagine di Károly Kerényi10 sui misteri, che pure offri-
rebbero un’eccellente mediazione tra la prospettiva sociologica e il 
ruolo dell’individuo nelle esperienze del sacro di cui la maschera 
è essenziale strumento. Assunto tanto più bizzarro dal momento 
che l’autore inizia la trattazione del suo saggio proprio da un ricor-
do personale sulla funzione di occultamento della maschera. Egli 
racconta un episodio della sua giovinezza in cui, appartenendo a 
un coro e credendo di essere stonato, fingeva di cantare non riu-
scendo tuttavia a ingannare il direttore. La sua era una maschera 
minimalista, «quella che si limita a coprirti», che permette di celare 
al mondo, anche se non completamente, quello che si è. Ma non è 
tanto l’esperienza della vergogna e del nascondersi che lo interessa, 
perché per lui la maschera non è uno strumento di introspezione: 
si «indossa per gli altri» e gli esseri umani tutti ne possiedono, come 
in un pirandelliano repertorio. Per questo togliersi la maschera è 
impossibile, perché smascherarsi è un atto illusorio e velleitario che 
9  A. Pizzorno, Sulla maschera, cit., p. 52.
10  Cfr. ivi, p. 98, n. 2.
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conduce solo alla contemplazione di sé, cioè al narcisismo. Invece, 
l’atto consapevole di indossarla e di aderivi è parte del gioco razio-
nale delle interazioni sociali. Eppure una piccola fessura si apre nel 
rigore delle argomentazioni di Pizzorno quando si confessa affasci-
nato dallo spettacolo del musicista che preso dalla musica fa corpo 
con il suo strumento e il pubblico in ascolto:
V’è una maschera al cui fascino, ogni volta che posso osser-
varla, mi sottraggo con difficoltà. Chi vada a teatro con il 
binocolo, o guardi la rappresentazione [sic] di un concerto 
alla televisione, può osservare, quando l’obbiettivo o la te-
lecamera si soffermino sul flautista o sul violinista o su un 
altro suonatore, come in quei volti non uno sguardo, non 
una smorfia, non una movenza appaiano estranei all’opera-
zione che il musicista sta eseguendo. Intento com’è, con la 
fissità, appunto, di maschera, a essere tutt’uno con un oggetto, 
la musica, e con il mondo degli altri, l’uditorio in ascolto. La 
consonanza con la parte che una persona sta eseguendo, che 
forse solo in simili occasioni è possibile senza trasgressioni, 
riesce a sospendere ogni narcisismo11.
Pizzorno sfiora così, percependone il fascino, gli effetti che la 
maschera induce nella psiche e nel corpo dell’individuo. Nel teatro 
del Novecento è proprio questo particolare potere di creare un pon-
te tra corpo e psiche che ne ha fatto uno strumento essenziale nei 
processi di formazione dell’attore, come vedremo meglio più avanti. 
Esiste, dunque, una «sussunzione delle dualità» anche nella sfera 
individuale che consiste nell’annullare la distanza tra mente e corpo.
Vi è anche un altro aspetto nel saggio di Pizzorno, in verità 
quasi universalmente diffuso, per cui la maschera, considerata nella 
sua dimensione simbolica, finisce per perdere la sua concretezza di 
oggetto d’uso e scivolare verso un’accezione estensiva, comprenden-
do così tutte le forme di interpretazione di un personaggio, sia esso 
sociale o più strettamente teatrale. Questo vizio metaforico, soprat-
11  Ivi, p. 14. Corsivo di chi scrive.
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tutto se riportato negli studi teatrali, rischia di pregiudicare la coe-
renza disciplinare. Sfumando la distanza tra portare una maschera 
e creare o interpretare un personaggio, si cancellano le implicazio-
ni tecniche dell’uso dell’oggetto maschera facendole rifluire in un 
campo più vasto ma meno peculiare e storicamente assai variegato 
e sfuggente. Considerare il rapporto tra attore-personaggio come 
assimilabile o una variante di quello attore-maschera o viceversa, 
significa cancellare aspetti specifici della professione e delle tecni-
che della recitazione. Una prospettiva quantomeno imprudente, se 
si vuole tracciare un percorso storico della maschera teatrale. D’altro 
canto la relazione attore-maschera non obbedisce, in tutti i contesti 
storici e culturali in cui la si trova, alle medesime ragioni.
Un’opzione di metodo
Una maschera non è per prima cosa ciò che rappresenta 
ma ciò che trasforma […].
[C. Levi-Strauss, La voie des masques]12
La maschera, come abbiamo visto, è uno strumento di relazio-
ne, ma questa relazione è multipla. Riguarda l’individuo e la società. 
Le maschere sono guardate ma sono anche indossate. L’esperienza 
della maschera può, dunque, essere fatta da portatore o da spettatore 
e in entrambi i casi si può parlare di una dimensione simbolica e di 
una dimensione funzionale legata alle pratiche d’uso, e di entram-
be si può fare storia. Una possibilità non esclude l’altra, anzi, esiste 
sempre una circolarità tra questi due livelli regolata da equilibri as-
sai variabili secondo i contesti in cui si presentano.
Graficamente si potrebbe rappresentare così l’insieme di queste 
relazioni che naturalmente per essere realmente comprese devono 
essere riferite al contesto dei valori delle culture in cui si manifestano:
12  C. Levi-Strauss, La voie des masques. Édition revue, augmentée et rallongée 
de trois excursions, Plon, Paris 1979, p. 144.
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INDIVIDUO
RELAZIONE INDIVIDUALE RELAZIONE SOCIALE
MASCHERA GRUPPO
Questo studio cerca di verificare la possibilità di fare storia della 
maschera intesa come oggetto d’uso. Non manufatto, dunque, ma 
utensile. La maschera è prima di tutto un oggetto destinato a servire 
un’azione. In altre parole: ciò che la costituisce e le dà forma e signi-
ficato non è semplicemente il suo statuto di oggetto (in cui la fun-
zione estetica può essere a volte notevole e funzionale al suo uso), 
ma anche il suo essere uno strumento, come una zappa o una pala o 
certi misteriosi e affascinanti attrezzi da cucina. Ma, a differenza di 
un coltello, un cucchiaio, o un paio di forbici, il suo uso non si limita 
a un’operazione meccanica, ma pretende una particolare relazione 
di intimità con colui che la manipola (come accade con i buratti-
ni o le marionette) e sconfina in una dimensione emotiva. Questo 
aspetto immateriale della sua funzione la apparenta con l’invisibile 
ma la salda anche a una dimensione pratica profondamente radicata 
nell’organicità dei corpi. Infatti Jacques Lecoq ammonisce: «Per co-
noscere il valore di una maschera non è sufficiente leggerne il signi-
ficato per proposizioni formali e ideologiche ma occorre conoscerne 
il comportamento attraverso il gioco dei movimenti che suscita»13.
Le forme di questa natura strumentale sono strettamente col-
legate all’effetto che la maschera produce nel corpo di chi la porta e 
nella percezione di chi la osserva in azione. Esiste una “logica delle 
forme” che senza toccare una dimensione razionale produce una 
condizione psicofisica in cui corpo e spirito, pensiero e azione, for-
ma e significato si uniscono, anzi per essere più precisi mantengono 
13  J. Lecoq, Jeu du Masque, in Id., Le théâtre du geste. Mimes et acteurs, Bordas, 
Paris 1987, p. 115.
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una tensione di implicazione reciproca. Maya Deren chiama questo 
fenomeno «meditazione del corpo» riferendosi alle danze vudù14.
La maschera, infatti, produce una forma di ascolto di sé e nello 
stesso tempo una sorta di liberazione dalle costrizioni legate all’i-
dentità della persona. Mutano quindi le relazioni dell’individuo che 
la porta sia con sé stesso che con il mondo circostante e questo ine-
vitabilmente modifica la qualità della sua presenza. Lecoq, attento 
alle modificazioni organiche del corpo dell’attore indica il segno più 
sicuro dell’efficacia della maschera nel «cambiamento del ritmo della 
respirazione del suo portatore»15. Questa caratteristica si manifesta 
non solo in un tessuto relazionale, cioè in presenza di osservatori 
(il pubblico o i partecipanti di un laboratorio), ma anche al di fuori 
di una relazione sociale, come avviene nella camera verde del teatro 
Nō, quando l’attore, solo, prima di affrontare il pubblico, davanti a 
uno specchio, si osserva portatore di un’“entità” che lo nasconde e lo 
trasfigura. In questo caso non è il valore ontologico della maschera 
che conta ma il suo status di oggetto. Come la particolare ergonomia 
di un martello induce un certo uso dei muscoli del corpo così agisce 
anche la maschera. La sua funzione simbolica si trasforma in espe-
rienza, cioè in una sorta di meditazione del corpo. Infatti indossarla, 
anche in solitudine, comporta nell’individuo una mutazione della 
propriocezione e, inoltre, una trasformazione sostanziale dei rappor-
ti con lo spazio, non foss’altro per la limitazione del campo visivo che 
inevitabilmente comporta. Questo fenomeno riguarda la sfera sog-
gettiva del portatore, e nella percezione dello spettatore corrisponde 
alla percezione di una particolare qualità della presenza dell’attore. 
Valore e funzione di tale fenomeno dipendono dal contesto culturale 
in cui esso si manifesta e può prendere significati diversissimi.
Fare storia della maschera seguendo questa prospettiva signifi-
ca intraprendere un viaggio piuttosto incerto perché le evidenze do-
14  Cfr. M. Deren, Divine horsemen: the living gods of Haiti [1953], trad. it. I 
cavalieri divini del vudù, Il Saggiatore, Milano 19972, p. 284. Sulla logica delle 
forme cfr. anche ivi, pp. 18 sgg.
15  J. Lecoq, Le corps poétique [1997], trad. it. Il corpo poetico, Ubulibri, Milano 
2000, p. 52.
196 Guido Di Palma
cumentarie si assottigliano quando lo studioso cerca di avventurarsi 
nella sfera individuale delle esperienze, soprattutto se appartengono 
a tempi e culture lontane. L’impresa non è facile e per tentare di 
verificare la fattibilità di un’indagine del genere, in questa sede, si 
cercherà di tracciare un primo schizzo, frammentario e provvisorio, 
dei nodi essenziali della relazione che unisce la maschera ai suoi 
portatori nella speranza di proporre la fragile ipotesi di un profilo 
storico. La ricerca è ai primi passi e le ipotesi che avanzeremo sono 
un terreno di confronto e non di certezze.
Anche se l’intenzione è di cercare la via per fare una storia ma-
teriale della relazione tra la maschera e il suo portatore non si può 
prescindere dal peso della funzione simbolica, perché è proprio dal-
la densità simbolica attribuita alla maschera che dipendono valori, 
funzioni ed efficacia. Non si tratta tuttavia di una condizione fi-
losofica o metafisica se non nel senso in cui era intesa da Antonin 
Artaud. Non si tratta nemmeno di trasportare e scolorare la realtà 
dell’oggetto materiale nei processi interpretativi dei suoi significati, 
piuttosto di proiettarla in un’azione, anzi in una situazione, in cui 
può riconoscere tutta la forza della sua funzione d’uso e della rela-
zione che istaura con il suo portatore. La maschera con il suo peso 
simbolico produce evidenti alterazioni psicofisiche su chi la porta 
(e, a volte, anche su chi la guarda agire), possiede cioè un’efficacia 
simbolica che Claude Lévi-Strauss nel suo famoso saggio assimila 
all’abreazione, il culmine catartico della cura psicoanalitica16.
D’altra parte se provassimo ad astrarre la maschera dalle sue 
forme simboliche, la natura del suo uso, anche se si potesse sottrarre 
da qualsiasi sistema di codici, produrrebbe sempre un inevitabile 
sconfinamento dalla quotidianità: o per eccesso, mostrando ciò che 
non è immediatamente visibile, anche solo aggiungendosi come 
mero manufatto al corpo che la porta; o per difetto, cioè nasconden-
do il viso che la porta.
16  Cfr. C. Levi-Strauss, L’efficacia simbolica, in Id., Anthropologie structurale 
[1958], trad. it. Antropologia strutturale, Il Saggiatore, Milano 1966, p. 223. Cfr. 
anche G. Di Palma, Il racconto come evento, in F. Rosa (a cura di), Il silenzio e 
la voce. Atti dei seminari di antropologia letteraria, U.T.C., Trento 1996, p. 123.
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Fino a qui ho parlato di “portatore di maschera” perché la ma-
schera non è un oggetto teatrale, o almeno non è necessariamen-
te uno strumento del teatro. L’epoca moderna eredita la tradizione 
classica (conservata anche durante il Medioevo) in cui la maschera 
rappresenta il simbolo del teatro e dei suoi generi e in più la adotta 
come segno del professionismo dell’attore. Tuttavia questo non im-
pedisce alla maschera di essere usata in ambiti extra-teatrali cioè nei 
contesti festivi a carattere popolare nelle città e nelle campagne (dal 
carnevale alle feste patronali) che sono il suo ambiente “naturale” 
dove ancora persistono le tracce del suo antico commercio con la 
sfera sacrale. In questa sede mi concentro sugli usi teatrali della ma-
schera intesa come oggetto d’uso e come uno strumento della professio-
ne dell’attore. In particolare cerco di esaminare il rapporto che inter-
corre tra l’attore e questo particolare “utensile”, lascio sullo sfondo 
gli aspetti implicati dalla ricezione del pubblico e tralascio gli usi 
rituali che del resto a volte non richiedono nemmeno un portatore.
A questo punto occorre riportare il discorso a una dimensione 
più concreta e può essere utile cominciare chiedendosi a cosa serve 
la maschera a un attore.
Maschera, persona e personaggio
Per mostrare l’aspetto strumentale della maschera di cui si è 
parlato, mi servo di un’osservazione piuttosto pasticciata, ma molto 
interessante, di Dario Fo trovata nel Manuale dell’attor comico17 sul 
mestiere di Antonio de Curtis in arte Totò. Si tratta di un esempio 
eccentrico ma proprio per questo più efficace. Fo, infatti, invoca la 
funzione della maschera per spiegare una condizione dell’attore e 
del personaggio anche se l’oggetto maschera è assente. In questo 
caso, come spesso avviene, maschera e personaggio sono assimilati:
17  D. Fo, Totò. Manuale dell’attor comico, a cura di L. Termine, Aleph, To-
rino-Enna 1991.
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Sappiamo che cosa è una Maschera. È, in senso proprio, una 
dimensione, quella che il personaggio assume quando non 
sostiene più la carica che ha dentro. C’è un momento in cui 
il personaggio avverte in sé un eccesso di carica appunto che 
non sa e non può utilizzare in funzione dell’economia del 
personaggio ch’egli è. E allora quell’eccesso, quel di più, si 
fissa nella dimensione-maschera e l’azione che ne consegue 
è il momento rappresentativo di colui che è diventato ma-
schera18.
Ritengo che questa testimonianza, che è la trascrizione di un ci-
clo di lezioni su Totò tenuto da Fo a Torino, non sia troppo precisa. 
Infatti non può essere il personaggio che «avverte in sé un eccesso 
di carica» non essendo dotato di vita biologica propria, ma piutto-
sto l’attore che rappresenta il personaggio. In questo senso il fissarsi 
di una “dimensione maschera” riguarda l’impossibilità di trovare le 
forme del personaggio facendo leva sulle normali risorse a disposi-
zione dell’attore. La riflessione è, comunque, preziosa perché offre 
un punto di vista assolutamente interno al mestiere. Si tratta dell’os-
servazione di un artigiano del teatro che ha la nozione esatta dell’e-
sperienza del processo di scambio attivo tra la persona dell’attore 
e il personaggio. Ci si riferisce al caso in cui ciò che si rappresenta 
sorpassa i limiti individuali della persona. Assumere lo statuto di un 
personaggio è un’operazione che prevede sempre il confronto con 
un’entità superiore, più ricca ed essenziale. Il personaggio è un su-
blimato della natura umana, ma tanto più questo distillato è preciso 
ed essenziale tanto più la deforma. Un procedimento, per certi versi, 
molto vicino a quello della caricatura che trasforma un individuo 
nella sua maschera, cioè lo sublima nei suoi tratti esemplari al punto 
da farne un personaggio immediatamente riconoscibile o, per dirla 
con il gergo degli attori italiani dell’Ottocento, “un carattere”.
Nel nostro caso si parla dell’attor comico e dunque i tratti grot-
teschi della caricatura hanno una maggiore evidenza, ma questo 
procedimento si può applicare anche a una dimensione non neces-
18  Ivi, p. 15.
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sariamente comica. Trascendendo dalla funzione stessa del perso-
naggio, si può parlare di una certa qualità della presenza dell’attore 
che supera la dimensione quotidiana della sua persona.
Questo processo si inquadra, dunque, in una relazione tripar-
tita in cui dalla persona, passando per il personaggio, si arriva alla 
maschera e che Fo definisce un «eccesso del personaggio». Una di-
mensione in cui l’economia del personaggio è travolta, i tratti della 
sua fisionomia non sopportano più la verosimiglianza di una forma 
umana ed esigono qualcosa di più. Dunque la maschera, secondo 
Fo, arriva quando persona e personaggio sono travolti da un surplus 
energetico: «un eccesso di carica».
Lecoq, il maestro di Fo19, con uno stile più sorvegliato preferisce 
rovesciare la prospettiva e parlare di “eliminazione dell’aneddoto”: 
«La maschera mette in rilievo l’azione dell’attore e rende all’essen-
ziale il carattere del personaggio e della sua situazione. Precisa i 
gesti del corpo e il tono della voce. Portando il testo al di sopra del 
quotidiano essa filtra l’essenziale ed elimina l’aneddoto»20.
Questa interpretazione della maschera come distillato delle qua-
lità naturali del corpo dell’attore e della forma del personaggio ha le 
sue radici nella tradizione pedagogica del teatro di regia francese del-
la prima metà del Novecento. Lecoq infatti è stato un allievo diretto 
di Jean Dasté, membro di quell’équipe che dal 1922 sino al 1929, 
nella scuola del Vieux-Colombier guidata da Jacques Copeau e Su-
zanne Bing, e poi nei Copiaus, ha sviluppato uno stile di recitazione 
in cui l’espressione dell’attore passava da una disciplina corporale, i 
cui strumenti erano il ritmo, la musica, la maschera, il mimo e il coro.
La maschera dunque non è solamente l’immagine di un perso-
naggio, il segno di una condizione o di un carattere. Nel Novecento 
la maschera è uno strumento che suscita nell’attore una nuova perce-
zione di sé e delle qualità del proprio corpo21. Diventa insomma uno 
19  Cfr. G. Di Palma, Dario Fo, l’invenzione della tradizione, Lulu, Raleigh 
(NC) 2011.
20  J. Lecoq, Le jeu du masque, in Id. (a cura di), Le Théâtre du geste. Mimes et 
acteurs, cit., p. 115.
21  Cfr. M. De Marinis, In cerca dell’attore. Un bilancio del Novecento teatrale, 
Bulzoni, Roma 2000, pp. 164 sgg.
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strumento per la conoscenza di sé e della propria espressività. Sep-
pur causa di essenziali conquiste pedagogiche viene raramente usata 
in sede di spettacolo e spesso senza grande successo. Non possiamo 
infatti parlare di una rinascita della maschera. Ci sono stati rimar-
chevoli spettacoli in cui viene utilizzata ma questo non ha stimolato 
la fioritura di un genere o di una drammaturgia specifica, fatta ecce-
zione per il fenomeno dell’invenzione di una maniera della Com-
media dell’Arte. La maschera nel Novecento sino ai giorni nostri re-
sta soprattutto un formidabile strumento al servizio della pedagogia 
dell’attore. Con la maschera l’allievo attore ritrova la sua “autenticità 
fisiologica”, liberato dagli incomodi e costringenti confini della sua 
identità di persona. Il Novecento sembra agganciare e coordinare due 
funzioni della maschera: nascondere l’io di chi la porta per sperimen-
tare un più profondo ascolto di sé e di conseguenza un’insospettata 
libertà del corpo e dell’azione che porta a una sorta di surplus ener-
getico, capace di trasformare completamente la persona del portatore.
L’excursus storico che segue si basa sull’ipotesi che queste due 
funzioni non riguardano solo il Novecento ma sono forme di esi-
stenza della maschera, a volte intrecciate con la sfera sacrale, di cui è 
possibile rintracciare i segni in luoghi ed epoche diversi. Gli esempi 
scelti sono dei materiali sbozzati, degli indicatori, spero significativi 
anche se parziali, di un possibile percorso attraverso le epoche del 
teatro che resta in attesa di essere sviluppato con maggiore estensio-
ne e dovizia di fonti.
Due modelli e due funzioni: la maschera che trasforma, la maschera 
che nasconde
Dai rituali delle feste dionisiache (antesterie, lenee, dionisie rusti-
che e grandi dionisie urbane)22 e dai ludi scenici latini, da cui la cultura 
22  Cfr. H. Jeanmaire, Dionysos. Histoire du culte de Bacchus [1951], trad it. Dio-
nisio. Religione e cultura in Grecia, Einaudi, Torino 1972; A.W. Pickard-Cam-
bridge, The Dramatic Festivals of Athens [1968], II ed. a cura di J. Gould e D.M. 
Lewis, trad. it. Le feste drammatiche di Atene, aggiunta bibliografica a cura di 
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occidentale ha fatto discendere la moderna istituzione teatrale, deriva-
no due modelli di maschera: la greca prósōpon (πρόσωπον) e la romana 
persona. Tra queste due forme corre una differenza assai importante.
In greco il sostantivo neutro prósōpon, indica l’aspetto o il volto 
di un individuo, e infine anche la maschera come oggetto d’uso. 
Per i greci se una maschera viene indossata cancella e sostituisce la 
persona del portatore. Si tratta di un gesto che, pur non provocando-
la, rappresenta la crisi dell’io della morte rituale23, stato preliminare 
della possessione. Il portatore manifesta così un’altra identità che 
nella tragedia è quella di un eroe, cioè di un antenato che, general-
mente, è all’origine stessa della condizione di cittadino del portatore 
e dei suoi spettatori. Questo accade anche nella commedia antica, 
anche se non si tratta più di antenati ma di concittadini, e più tardi 
con la commedia di mezzo e nuova, dove la maschera è un caratte-
re24. In ogni caso la maschera svela ciò da cui veniamo (eroi) o ciò 
di cui siamo fatti (passioni) come cittadini ma anche come persone.
Evidente è la prossimità con i misteri e si racconta infatti che 
Eschilo fu accusato di aver svelato, seppure involontariamente, i 
segreti dei misteri eleusini25. L’iconografia vascolare testimonia in 
modo esemplare l’idea che la maschera trasforma il suo portatore 
in un’altra persona, infatti tutte le volte che viene rappresentata 
una scena teatrale, l’attore scompare dietro il personaggio (si veda 
a tal proposito la FIG. 1: un cratere siceliota raffigurante una scena 
dell’Edipo tiranno del Museo Archeologico di Siracusa, IV sec. a.C.). 
A. Blasina e N. Narsi, Sansoni, Firenze 1996. Per una ricognizione sul problema 
della maschera greca nell’antichità cfr. S. Mazzoni, Maschera: storie di un oggetto 
teatrale, in R. Guardenti (a cura di), Motivi iconografici dall’antichità all’Ottocen-
to, Bulzoni, Roma 2005, pp. 21-54.
23  La prossimità di Dioniso (e quindi dei riti a lui dedicati) con il mondo dei 
morti e con gli antenati è ricordato lapidariamente dal famoso frammento di 
Eraclito: «Dioniso e Ade sono la stessa cosa» (fr. DK A, 123). Sui complessi rap-
porti tra la maschera, l’aldilà e il divino cfr. i capitoli IV-VI di J.P. Vernant, Fi-
gures, idoles, masques, Edition Julliard, Paris 1990 che raccolgono l’insieme delle 
lezioni tenute dallo studioso ai seminari del Collège de France dal 1975 al 1984.
24  Cfr. J. Starobinski, Interrogatoire du masque, cit., pp. 42 sgg.
25  Aristotele, Etica Nicomachea, libro III, 1111a, 10.
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Le sole figure d’attori greci che si conoscono sono sempre rappre-
sentati senza maschera o con la maschera in mano, come nel cratere 
a volute di Pronomos della fine del V secolo a.C. (FIG. 2) del Museo 
Archeologico di Napoli.
 
FIG. 1 – Frammento di un vaso a fi-
gure rosse del IV sec. a.C. in cui si 
scorgono Edipo al centro con le due 
figlie Antigone e Ismene, Giocasta a 
destra e il pastore corinzio a sinistra. 
Museo Archeologico Nazionale di 
Siracusa. 
FIG. 2 – Vaso di Pronomos, fine 
del V sec. a.C. Museo Archeologico 
Nazionale di Napoli.
In latino il sostantivo femminile persona indica la maschera in-
dossata dagli istriones ed è nettamente distinta – fa notare Florence 
Dupont26 – dalla maschera funebre degli antenati che è chiamata 
imago. La maschera mortuaria è infatti un’imago animi anche se chi 
rappresenta è morto. Il volto di un uomo e di un antenato in par-
ticolare è comunque legato, o lo è stato, ai moti dell’anima, esso 
ne riflette le azioni così come dice Cicerone nel De oratore (III, 59, 
221): «Infatti l’azione è dell’anima, il volto è lo specchio dell’anima 
e gli occhi l’indice»27.
26  Cfr. F. Dupont, L’orateur sans visage. Essai sur l’acteur romain et son masque, 
P.U.F., Paris 2000, pp. 130-132 e 155-157.
27  «Animi est enim omnis actio et imago animi vultus, indices oculi». Cicero-
ne, De oratore III, 59, 221.
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La maschera istrionica ha una funzione diversa, essa scompone 
il viso che rappresenta, lo separa dalla voce che lo anima, fissa un’e-
spressione dall’incessante fluire dei moti dell’anima che si riflettono 
nel volto e lo trasforma in un vultus (espressione) senza facies (iden-
tità). La maschera mortuaria (imago), invece, inverte i termini, è 
una facies senza vultus, ovvero una persona senza espressione. Dun-
que il portatore della maschera teatrale latina non viene trasformato 
in un altro ma si nasconde dietro un’espressione pietrificata di un 
volto privato dell’imago animi, una mostruosità che esibisce un sen-
timento senza vita perché privo della sola cosa che potrebbe darglie-
la, cioè un’anima28.
In questo caso l’iconografia romana mostra chiaramente e con 
dovizia di testimonianze come la maschera non trasforma chi la por-
ta in un personaggio. Particolarmente evidente è il caso della celebre 
statuetta del I sec. d.C. conservata al Petit Palais di Parigi (FIG. 3).
 
FIG. 3 – Statuetta policroma di attore 
romano, I sec. d.C. Parigi, Petit Pa-
lais.
 
FIG. 4 – Testa di attore con masche-
ra, Cartagine. Parigi, Louvre.
Qui, a differenza dell’iconografia vascolare greca, dai fori della ma-
schera scorgiamo gli occhi e la bocca del suo portatore. L’attore pre-
senta la maschera al pubblico. Anche nei bassorilievi del pulpitum 
28  Cfr. F. Dupont, L’orateur sans visage. Essai sur l’acteur romain et son masque, 
cit., pp. 154 sgg.; F. Frontisi-Ducroux, Du masque au visage, Flammarion, Paris 
1995, pp. 88 sgg.; J.P. Vernant, Figures, idoles, masques, cit., pp. 67 sgg.
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del teatro di Sabratha della fine del II sec. d.C. (FIG. 5) sono rap-
presentati degli attori le cui maschere denunciano esplicitamente la 
loro alterità rispetto ai corpi che le portano attraverso un piccolo sol-
co nel collo delle figure. La maschera nasconde l’uomo che la por-
ta senza trasfigurarlo. L’iconografia latina non rappresenta il per-
sonaggio ma un attore che porta una maschera. Dunque prósōpon 
e persona pur indicando lo stesso oggetto materiale si riferiscono a 
fenomeni diversi e a funzioni diverse.
FIG. 5 – Altorilievo del teatro di Sabratha, fine II sec. d.C.
Se ci spostiamo nel campo della retorica, considerato dagli stessi 
antichi prossimo al teatro, troviamo un interessante scarto, corrispon-
dente a quello di prósōpon e persona, tra hypocrisis (ὑπόκρισις) e actio29. 
Secondo Plutarco, Demostene scopre il valore dell’hypocrisis grazie 
all’attore tragico Satyros che gli fa recitare delle tirate di Sofocle ed 
Euripide mostrandogli come si devono accordare il tono e l’eloquio 
29  Su hypocrisis e actio cfr. F. Dupont, L’orateur sans visage. Essai sur l’acteur 
romain et son masque, cit., pp. 16-22.
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ai contenuti e agli affetti delle parole30. Gli mostra cioè come la parola 
oltre al suo significato può essere rafforzata da elementi paralinguisti-
ci diventando così portatrice di un’idea ma anche di un “affetto” che 
a quell’idea si accorda. Secondo Jesper Svenbro31, l’hypocrisis è legata 
alla lettura e per praticarla occorre attivare un «processo interpretati-
vo» su un discorso preesistente, un testo disteso che, per manifestarsi 
sia in teatro che nell’oratoria, deve essere rafforzato da un’aggiunta 
applicando cosmos (κόσμος – ornamento) e charis (χάρις – grazia) e 
dare così un valore emotivo alle parole e ai concetti.
Cicerone, nel Brutus, comparando lo stile di Antonio con quello 
di Demostene così definisce l’actio:
[Antonio] aveva infatti qualcosa di lamentoso nei passaggi 
patetici, adatto sia a ispirare fiducia sia a commuovere, cosic-
ché per lui appariva vero quel che si riferisce di Demostene 
che a chi gli chiedeva cosa ci fosse al primo posto nel dire, 
rispondeva l’actio, e lo stesso per la seconda cosa e ancora lo 
stesso per la terza. Nessuna cosa penetra maggiormente ne-
gli animi, li foggia, li forma, li piega, e fa apparire gli oratori 
così come essi vogliono mostrarsi32.
Un significato ben diverso da quello dell’hypocrisis greca, che 
dissimula il soggetto enunciante dietro agli affetti del discorso pro-
nunciato, così come in teatro l’attore si dissimula dietro al personag-
gio, o meglio, è parlato dal personaggio, un po’ come un oracolo che 
parla per il dio da cui è posseduto. Uno dei significati dell’actio in-
vece, così come la interpreta Cicerone, è una forma di presentazione 
di sé e non richiama in alcun modo la sfera del sacro.
30  Cfr. Plutarco, Vite Parallele, libro V, Vita di Demostene, VII, 1-5.
31  Cfr. J. Svenbro, Phrasikleia, La Découverte, Paris 1988, pp. 190-193 e 203.
32  «Habebat enim flebile quiddam in questionibus aptumque cum ad fidem 
faciendam tum ad misericordiam commovendam: ut verum videretur in hoc 
illud, quod Demosthenem ferunt ei, qui quaesivisset quid primum esset in di-
cendo, actionem, quid secundum, idem et idem tertium respondisse. nulla res 
magis penetrat in animos eosque fingit format flectit, talesque oratores videri fa-
cit, quales ipsi se videri volunt». Cicerone, Brutus, v. 142. Il corsivo è di chi scrive.
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L’antichità ci consegna, dunque, due modelli di maschera: una 
che trasforma e l’altra che nasconde33. Ciascuna di esse ha per i por-
tatori funzioni ed effetti diversi, essendo originate da strutture cul-
turali differenti.
Masca
Nel Medioevo l’eredità classica si fonde con le opere dei Padri 
della Chiesa. Delle maschere greco-latine si perdono però le tracce. 
Anche il lemma persona smarrisce il suo significato originale ed è 
sostituito con il termine masca o mascha, attestato per la prima volta 
nel VII secolo34. Una parola di dubbie origini35 che non è coniata 
dalla cultura monastica, ma nasce in ambiente popolare come ci fa 
33  Ferdinando Taviani, parlando della Commedia dell’Arte, usa una defi-
nizione binaria delle funzioni della maschera: «Ci sono maschere-volti e ma-
schere-croste: le prime impersonano; le seconde spersonalizzano, deformano e 
mai potrebbero essere confuse con veri e propri volti. Le prime invece danno 
l’illusione d’una persona viva». M. Schino, F. Taviani, Il segreto della Commedia 
dell’Arte, La Casa Usher, Firenze 1982, p. 449, n. 1.
34  C. Du Cange, Glossarium mediae et infimae latinitatis, tomo 4, F. Didot, 
Paris 1845, (ed. orig. Paris 1687-1688), ad nomen.
35  Sull’etimo di masca si sono avanzate svariate ipotesi; è stato fatto discen-
dere dall’arabo, dal longobardo, dal celtico, dal preindoeuropeo e dal femminile 
del latino marsicus. Sulla questione rimando in primo luogo alla preziosa voce 
Mascara, in J. Corominas, J.A. Pascual, Diccionario Crìtico Etimologico Castella-
no e Hispánico, Gredos, Madrid 1991, vol. 3, pp. 869-871, che ipotizza un incro-
cio tra la famiglia europea masca (strega e maschera) e l’arabo mashara (buffone). 
Cfr. anche S.M. Barillari, Il cappuccio e l’hurepiaus: Materiali per uno studio del 
lessico della maschera nel medioevo, in Masca, maschera, masque, mask. Testi e ico-
nografia nelle culture medievali, R. Brusegan, M. Lecco, A. Zironi (a cura di), in 
«L’immagine riflessa», n.s. IX, 2000, pp. 20 sgg.; S.M. Barillari, Le maschere e il 
buon Dio. Riflessioni sulla maschera, il diabolico e il divino, in «Prove di Dramma-
turgia», anno XII, n. 1, 2007, pp. 4-5. Rimando alle interessanti considerazioni 
di A. Zironi, Masca e talamasca nelle fonti germaniche antiche, in Masca, maschera, 
masque, mask. Testi e iconografia nelle culture medievali, R. Brusegan, M. Lecco, 
A. Zironi (a cura di), cit., sulle ascendenze nord europee del vocabolo.
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intendere Gervasio di Tilbury nel XII secolo: «Le lamie che il volgo 
chiama maschere, o in lingua gallica strie, dai fisici sono considera-
te delle immagini notturne che, generate dall’asprezza degli umori 
disturbano e opprimono le anime dormenti»36.
La testimonianza di Gervasio è particolarmente interessante 
perché apparenta masca con il mondo dell’aldilà e delle presenze 
infernali; inoltre, si intravedono anche le tracce di una fenomeno-
logia sciamanica nella sua allusione ai sogni37. Inoltre la contiguità 
tra passioni e animalità (la Fisiognomica dello pseudo-Aristotele era 
assai diffusa nel Medioevo)38 assimila la maschera all’universo lar-
vale del grottesco e del deforme, tutti attributi demoniaci in cui la 
bruttezza è una caratteristica che sottolinea la lontananza dall’ar-
monia divina.
La maschera medioevale più diffusa sarebbe dunque una ma-
schera demonica e ferina39 e, in effetti, se ci rivolgiamo all’iconogra-
fia ricchissima delle miniature e al mondo fantastico dei margina-
lia, espressione però di un’élite colta, non ci si imbatte in masche-
re umane, ma solo diaboliche o ferine che indossate trasformano 
36  «Lamias, quas vulgo Mascas, aut in Gallica lingua strias, Physici dicunt 
nocturnas esse imagines, quae ex grossitie humorem animas dormientium per-
turbant, et pondus faciunt». Gervasio di Tilbury, Otia imperialia, citato in C. Du 
Cange, Glossarium mediae et infimae latinitatis, cit., ad nomen masca.
37  Sullo sciamanismo rimando, oltre al classico M. Eliade, Le chamanisme. 
Techniques archaïques de l’extase [1951], trad. it. Lo sciamanismo e le tecniche 
dell’estasi, Edizioni Mediterranee, Roma 1974, a C. Ginsburg, Storia notturna. 
Una decifrazione del sabba, Einaudi, Torino 1989 (soprattutto la parte seconda) 
per quanto concerne le influenze sciamaniche nella cultura medioevale.
38  Sulla diffusione dello pseudo-Aristotele e di altri trattati fisiognomici nel 
Medioevo cfr. R. Foerester, Scriptores physiognomici graeci et latini, 2 voll., Teu-
bner, Leipzig 1893.
39  J.C. Schmitt insiste sulla prevalenza delle maschere demoniache nei miste-
ri e negli charivari, e sostiene che il viso di un morto, cioè di un «fantasma non è 
mai stato concepito né nominato come una maschera, né tantomeno comparato 
a una maschera. Perché? Perché il fantasma ha un viso umano esattamente con-
forme a quello di un vivo». J.C. Schmitt, Le corps, les rites, les rêves, le temps. Essais 
d’anthropologie médiévale, Gallimard, Paris 2001, p. 231.
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il portatore in un altro essere. In alcune miniature del Regnault de 
Montauban40, redatto per Filippo il Buono, duca di Borgogna (1396-
1467), si vede Rinaldo con indosso una pelliccia da diavolo e un 
prelato in compagnia di una dama che gli consegna una testa da 
demone. Nel secondo riquadro della prima miniatura l’eroe, rive-
stito dal suo costume, giunto in una terra infernale, sconfigge un 
diavolo coloratissimo. Infine, nella seconda miniatura, fa strage di 
draghi, abbandona per terra la maschera e la pelliccia da demone 
del travestimento, libera il suo cavallo prigioniero del popolo infer-
nale e si imbarca su una nave. Evidente è l’influenza dei costumi 
diabolici che popolavano le passioni e i misteri della metà del XV 
secolo (FIGG. 6 e 7).
FIG. 6 – Miniatura dal Regnault de Montauban, 1451.
I medievisti sono piuttosto perplessi sull’esistenza di maschere 
nei rituali medioevali la cui funzione può essere assimilata a quella 
delle maschere greco-latine, ad eccezione delle soties e delle farse che 
40  Anonimo, Regnault de Montauban, 1451, tomo 1. Conservato a Parigi, Bi-
bliothèque National de France (d’ora in poi BNF), Bibliothèque de l’Arsenal, 
ms. 5072, f. 28 recto e f. 37 verso.
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però si manifestano piuttosto tardi41. Tuttavia se non nella pratica 
degli spettacoli, nella cultura figurativa l’idea di una maschera d’ispi-
razione classica non è del tutto assente dall’iconografia medioevale.
FIG. 7 – Miniatura dal Regnault de Montauban, 1451. 
È verosimile pensare che il miniaturista si sia ispirato alle 
maschere diaboliche in uso nelle sacre rappresentazioni che 
trasformavano completamente i portatori.
Il famoso codice vaticano latino 3868 di epoca carolingia (820-30), 
ornato da un’imago clipeata di Terenzio e da interessantissime il-
41  Cfr. S.M. Barillari, La maschera assente? Maschere e mascheramenti sulle sce-
ne medievali, in F. Mosetti Casaretto (a cura di), La scena assente. Realtà e leggen-
da sul teatro nel Medioevo, Edizioni dell’Orso, Alessandria 2006, p. 346. Rimando 
a J. Koopmans, «Et doit avoir un finto viso par derrière»: Masques et apparences 
dans le théâtre profane français (1450- 1550), e a O.A. Duhl, Enjeux du masque 
dans la sottie: de la morale à la politique au drame, entrambi in Masca, maschera, 
masque, mask. Testi e iconografia nelle culture medievali, R. Brusegan, M. Lecco, 
A. Zironi (a cura di), cit., rispettivamente pp. 267-284 e pp. 255- 266, che si inter-
rogano sull’effettiva diffusione delle maschere, riconoscendone un uso moderato 
ma significativo nelle soties. Cfr. inoltre E. Doudet, Théâtre de masques: allégories 
et déguisements sur la scène comique française des XVe et XVIe siècles, in «Apparen-
ce(s)», 2, 2008, <http://apparences.revues.org/433> (30 agosto 2017).
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lustrazioni di maschere e personaggi in maschera, ne sarebbe una 
testimonianza autorevole42. Tuttavia il testo deriva da un archetipo 
del IV o addirittura del III secolo d.C., e gli studiosi ritengono che le 
sue immagini siano riproduzioni fedeli dei modelli. Una cosa tanto 
inconsueta da spingere Alderico, uno dei tre illustratori, a lasciarci, 
sul recto del terzo foglio del codex, il suo nome nella preghiera di 
perdono rivolta a Dio. Un’abitudine tradizionale solo di coloro che 
copiavano i sacri testi. Questo impedisce di considerare le forme del-
le maschere e delle scene rappresentate nel testo come indizi di una 
pratica rappresentativa coeva43.
Assai diverso è il caso del codice conosciuto come il Térence 
des ducs44 del basso Medioevo (1411 circa) e il suo quasi gemello 
Publius Terentius Afer, Comediae del 140845. Entrambi riportano, 
con qualche variazione, l’immagine di un teatro romano concepito 
come anfiteatro con una baracca al centro abitata da un Calliopius 
che legge un testo mentre un gruppo di uomini mascherati gesticola 
vistosamente, o meglio, danza46. Le maschere rappresentate nelle 
miniature sono di grande interesse, infatti si tratta di maschere in-
tere che non ricoprono tutta la testa del portatore come le maschere 
diaboliche ma solo il volto con dei fori per gli occhi e per la bocca 
(FIGG. 8-11).
42  Cfr. H. Blanck, Das Buck in der Antike [1992], trad. it. Il libro nel mondo 
antico, Dedalo, Bari 2015, p. 152.
43  Cfr. C.R. Dodwel, Anglo-Saxon Gestures and the Roman Stage, Cambridge 
University Press, Cambridge 2000, pp. 4 sgg.
44  Terentius, Comoediae, conservato a Parigi, BNF, Bibliothèque de l’Arse-
nal, ms. 664, 1411.
45  Terentius, Comoediae, conservato a Parigi, BNF, Département des Manu-
scrits, Latin 7907, 1408.
46  Le miniature si trovano al f. 2 del Terentius, Comoediae, cit., Latin 7907, 
1408, e al f. 1 del Terentius, Comoediae, cit., ms. 664, 1411. Gli autori delle mi-
niature del primo codice sono il maestro d’Orose e il maestro Flavio Giuseppe; 
per quanto riguarda il secondo codice, al maestro d’Orose, si aggiungono il ma-
estro Bedford, il maestro di Luçon, il maestro della città delle dame e il maestro 
degli Adephoe. Cfr. M. Meiss, French Painting in the Time of Jean de Berry, Phai-
don, London-New York 1967-1968, pp. 347-350.
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FIGG. 8-9 – Particolari tratti dal celebre Térence des Duc, manoscritto 664 
conservato a Parigi, BNF, Bibliothèque de l’Arsenal (1411 circa).
 
FIGG. 10-11 – Particolari tratti dal manoscritto latino 7907 conservato a Pari-
gi, BNF, Département des Manuscrits (1408). Le miniature mostrano l’atto 
di portare la maschera. La maschera nasconde l’identità del suo portatore 
senza però trasformarlo nel personaggio che rappresenta.
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Così i maestri miniaturisti immaginavano lo spettacolo romano, 
probabilmente influenzati da Isidoro di Siviglia47 e da Tito Livio 
(Ab urbe condita VII, 2) che nel basso Medioevo cominciava a cir-
colare anche tradotto in lingue volgari48. È ragionevole pensare che 
gli illustratori, per raffigurare lo spettacolo antico, si ispirassero alle 
pratiche contemporanee e che le maschere rappresentate derivino 
dalle soties, dalle farse e dalle moralità, molto comuni sia in ambienti 
cortigiani che popolari-borghesi49. In questo caso le maschere non 
sono lo strumento di un processo di trasformazione o cancellazione 
dell’identità del portatore; al contrario mettono in scena l’atto del 
celare e ne fanno spettacolo. Le miniature citate, infatti, mostrano 
esplicitamente la funzione convenzionale delle maschere che non 
nascondono il portatore. Negli histriones ritratti di profilo o di fronte 
si scorge perfettamente il limite della maschera intera e in un caso 
persino il laccio che la fissa alla testa (FIG. 10)50.
Anche nel Medioevo, dunque, in una complessa vicenda di tra-
sformazioni e sincretismi, che è ancora tutta da indagare, possiamo 
47  Isidoro di Siviglia, Etymologiae, XVIII, 43-44, 48-49.
48  Cfr. S. Pietrini, Spettacolo e immaginario teatrale nel Medioevo, Bulzoni, 
Roma 2001, pp. 224 sgg. Sulle fonti letterarie e iconografiche dei giullari cfr. S. 
Pietrini, I giullari nell’immaginario medievale, Bulzoni, Roma 2011, pp. 61 sgg.
49  Sulle soties, le farse, il travestimento e le maschere, oltre al classico G. 
Cohen (a cura di), Recueil de farces françaises inédites du XVe siècle, The Media-
eval Academy of America, Cambridge (MA) 1949, cfr. i testi già citati (quivi, n. 
41). La maschera e il travestimento in generale sono diffusi nei mummers, e poi 
nei masque in Inghilterra (cfr. E.K. Chambers, The Medieval Stage, Clarendon 
Press, Oxford 1903, vol. II; A. Nicoll, Mask, Mimes and Miracles. Studies in the 
Popular Theatre, Cooper Square Publisher, New York 1964; E. Welsford, The 
Court Masque. A Study in the relationship between poetry and revels, Russell & 
Russell, New York 1962; A. Brody, The English Mummers and Their Plays, Uni-
versity of Pennsylvania Press, Philadelphia 1970) e in Italia con le momarie ve-
neziane (R. Guarino, Teatro e mutamenti. Rinascimento e spettacolo a Venezia, il 
Mulino, Bologna 1995), in Spagna con i momos. Si tratta comunque di spettacoli 
di origine popolare a carattere processionale molto simili agli charivari adottati 
dall’aristocrazia, i cui partecipanti travestiti facevano uso di maschere per lo più 
animali, demoniche e allegoriche. È incerta la presenza di maschere umane.
50  Terentius, Comoediae, cit., 1411, f. 2 verso.
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rintracciare le maschere che trasformano, legate al mondo infero e 
alla possessione, e le maschere che nascondono, non oggetti rituali 
ma attrezzi del gioco scenico.
Larvatus prodeo
Come i commedianti, affinché non appaia 
il pudore in volto vestono un personaggio: 
così io, che sto per entrare  nel teatro del mondo, 
in cui finora sono stato spettatore, avanzo mascherato.
[Descartes, Cogitationes privatae]51
Nel Rinascimento l’uso della parola maschera si è definitiva-
mente affermato. Nelle pratiche delle corti italiane ed europee l’og-
getto maschera è invece relegato alle mascherate e ai balli ed è ri-
fiutato per recitare la commedia o la tragedia. Il primo a dichiararla 
inutile è Yehuda Sommi di Portaleone ovvero Leone de’ Sommi. I 
recitanti «a me basta il trasformarli – scrive –, e non trasfigurarli», 
pensando, forse, ai costumi-maschere dei demoni delle sacre rap-
presentazioni con i quali il portatore diviene altro da sé. De’ Sommi 
preferisce l’arte della truccatura per adattare i recitanti alle loro parti:
De le fattezze de i visi non mi curarei poi tanto, potendosi 
agevolmente con l’arte supplire, ove manca la natura, con 
tingere una barba, segnare una cicatrice, far un viso pallido 
o giallo, overo farlo parer più vigoroso et rubicondo, o più 
bianco, o più bruno, et tali cose che ne possono occorrere. 
Ma non mai però in caso alcuno mi servirei di mascare né di 
barbe posticce, perché impediscono troppo il recitare; et se la 
necessità mi stringesse far fare ad uno sbarbato la parte di 
un vecchio, io li dipingerei il mento sì che paresse raso, con 
51  «Ut comoedi, moniti ne in fronte appareat pudor, personam induunt: sic 
ego, hoc mundi theatrum conscensurus, in quo hactenus spectator existiti, larva-
tus prodeo». Descartes, Cogitationes privatae, in Id., Œuvres, a cura di C. Adam e 
P. Tannery, vol. X, Leopold Cerf, Paris 1908, p. 211.
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capigliatura canuta sotto la berretta, li darrei alcuni tocchi di 
pennello su le guance e su la fronte, tal che non solo lo farrei 
parere attempato, ma decrepito et grinzo, bisognando52.
Della stessa opinione è Angelo Ingenieri, il primo apparatore 
in epoca moderna dell’Edipo Re, in «lingua volgare ridotto» da Or-
satto Giustiniani, che inaugurò il Teatro Olimpico del Palladio il 
3 marzo 1585. Nel trattato La Poesia Rappresentativa, ragionando 
sull’armonia dei corpi degli attori in rapporto alla dignità dei perso-
naggi da rappresentare e dei trucchi per aumentarne la statura senza 
turbare le proporzioni della figura, scrive:
Né finalmente le mascare, adoprate dai medesimi Greci, 
varrebono ad acconciare il disordine, ma più tosto ad ac-
crescere stravaganza, e difficoltà. De quai Greci veramente io 
non lodo punto à questi nostri tempi l’uso in materia delle dette 
maschere; perché elle, rendendo gli histrioni della ciera quasi 
statue parlanti, non lasciano, c’altri scorga le mutazioni de i 
volti, cagionate dalla variazione degli affetti; oltra che le me-
desime impediscono bene spesso la pronuntia, parte anch’ella di 
non minor momento, si come d’amendue si dirà più sotto. 
Però quando il personaggio, che s’intende d’imitare, rimar-
rei contento di dargli barba, e chioma del pelo convenevole, 
nel rimanere lasciandolo coll’aspetto donatogli dalla Natura. 
Di coloro poi, che recitano le parti femminili, non occorre 
aggiungere altro, se non che, procurandosi, che di faccia sie-
no quanto sia più possibile accomodati al bisogno, nel resto 
si vadano addattando con capegli, con veli, con nastri, e con 
altri abbigliamenti da capo concedenti all’età, che si deside-
ra. Et ciò basti quanto all’Habitudine naturale53.
52  L. De’ Sommi, Quattro dialoghi in materia di rappresentazioni sceniche 
[1556], a cura di F. Marotti, Il Polifilo, Milano 1968, p. 124 e p. 114. Il corsivo è 
di chi scrive.
53  A. Ingegneri, Della Poesia Rappresentativa e del modo di rappresentare le 
favole sceniche. Discorso, Per Vittorio Baldini, Ferrara 1597, p. 70. Il corsivo è di 
chi scrive.
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De’ Sommi e Ingegneri sono guidati da considerazioni stilisti-
che e di decoro che non appartengono alla microsocietà degli attori 
professionisti. Rappresentano piuttosto il punto di vista della cultura 
delle corti, dove il volto è il riflesso della retorica degli affetti di cui 
Il Cortegiano e Il Galateo overo de’ costumi danno numerosi esempi: 
un volto mascherato rinuncia a rispecchiare il delicato equilibrio tra 
le grazie dell’anima e l’armonia delle forme naturali.
Nel mondo della professione teatrale, la recitazione delle cosid-
dette parti serie si ispira, evidentemente, a queste raffinatezze della 
gente di condizione. Agli innamorati è riservato, infatti, il registro 
degli affetti e il volto libero dalla maschera è uno strumento indi-
spensabile di accompagnamento alla raffinata e lambiccata casistica 
amorosa che riempie i loro zibaldoni. Vincenza Armani, di cui ci è 
rimasta una commossa evocazione di Adriano Valerini, era celebre 
per l’eleganza della sua eloquenza e per l’espressività del viso che 
arrossiva e impallidiva a suo piacimento con grande stupore e deli-
zia delle platee colte54.
Nel corso del Cinquecento, tuttavia, l’uso della maschera è 
adottato in modo sistematico nelle parti buffe dai comici merce-
nari ed è riccamente documentato dall’iconografia55. Non si trat-
ta però delle maschere intere dei sots del Térence des ducs ma delle 
mezze maschere che non intralciano la dizione, ma fissano il volto 
dell’attore imponendo – come fa notare Miklaševskij56 – un registro 
54  Cfr. A. Valerini, Oratione d’Adriano Valerini veronese, in morte della diuina 
signora Vincenza Armani, comica eccellentissima. Et alcune rime dell’istesso, e d’al-
tri auttori, in lode della medesima. Con alquante leggiadre e belle compositioni di 
detta signora Vincenza, per Bastian dalle Donne, e Giouanni fratelli, Verona 1570 
(?), riproduzione parziale in M. Schino, F. Taviani, Il segreto della Commedia 
dell’Arte, cit., p. 135 e p. 137.
55  Basti ricordare la celeberrima Raccolta Fossard, il dipinto a olio del 1580 
conservato al museo Canevalet che si suppone rappresenti la compagnia dei 
Gelosi, il dipinto di François Bunel del Musée du Biterrois, gli affreschi cin-
quecenteschi del Paduano (Alessandro Scalzi) della Narrentreppe del castello di 
Trauniz e un’enorme quantità di stampe.
56  Cfr. K. Miklaševskij, La Commedia dell’Arte ou le Théâtre des comédiens 
italiens des XVIe, XVIIe et XVIIIe siècles, Édition de la Pleiade, Paris 1927, p. 182.
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espressivo giocato sulla dinamica dei corpi. Le origini di questo tipo 
di maschera non sono conosciute. Esistono testimonianze fittili che 
ne attestano l’uso nell’antichità latina57, ma non ci sono tracce di 
una continuità nel Medioevo, anche se in una traduzione mano-
scritta del De Civitate Dei di Agostino, databile tra il 1408 e il 1410, 
si trova raffigurato un teatro con un Calliopius in una baracca e 
due giullari-danzatori che sembrano portare delle mezze maschere 
e delle barbe58.
Una parte della storiografia della Commedia dell’Arte ricollega 
le maschere dei comici a origini demoniche, da Paolo Toschi che 
trasporta in Italia le teorie di Karl Meuli a Fausto Nicolini, da Al-
lardyce Nicoll sino a Roberto Tessari59. Si tratta di un’ipotesi asso-
lutamente verosimile e coerente. Sul piano dell’antropologia sim-
bolica esiste, infatti, una prossimità funzionale tra la maschera e 
57  Al museo del Louvre, per esempio, sono conservate due terrecotte: una 
di un attore appoggiato a un bastone che porta una mezza maschera, datato 
seconda metà del I sec. a.C. e proveniente da Myrina, e un’altra di provenienza 
campana che raffigura un attore di atellane con mezza maschera del I sec. d.C. 
Anche in F. Ficoroni, Le maschere sceniche e le figure comiche d’antichi romani, 
Antonio de’ Rossi, Roma 1736, è mostrata una bizzarra mezza maschera, nella 
tavola XXXV.
58  Cfr. Agostino di Ippona, La Cité de Dieu [1420 c.], Filadelfia Museum of 
Arts, ms 45-65-1, f. 26, segnalato da S. Pietrini, Spettacolo e immaginario teatrale 
nel Medioevo, cit., p. 221. Il manoscritto è illustrato dal maestro di Orose e aiuti, 
lo stesso artista che una decina d’anni prima ha collaborato al Terentius 1408 e 
al Terentius 1411.
59  Cfr. P. Toschi, Le origini del teatro italiano, Boringhieri, Torino 1976, (ed. 
orig. Einaudi, Torino 1955), p. 166; K. Meuli, Maske, Maskereien, in «Handwört-
erbuch des deutschen Aberglaubens», vol. 5, 1932-1933, colonne 1744-1852; F. 
Nicolini, Vita di Arlecchino, Ricciardi, Milano 1958, pp. 57 sgg.; R. Tessari, Ma-
schere barocche, in D. Sartori, B. Lanata (a cura di), Arte della maschera nella 
Commedia dell’Arte, La casa Usher, Firenze 1983, p. 90; A. Nicoll, The World of 
Harlequin: A Critical Study of the Commedia dell’Arte [1963], trad. it. Il mondo 
di Arlecchino, Bompiani, Milano 1965, pp. 191-192. Cfr. anche G. Baumbach, 
Seid gegrüsst, Maske! Zur Maskenproblematik in der Neuzeit, in U. Birbaumer, M. 
Hüttler, G. Di Palma (a cura di), Corps du Théâtre / Corpo del teatro, Hollitzer 
Wissenschaftsverlag, Vienna 2010, pp. 105-137.
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i personaggi che nella Commedia dell’Arte tengono il filo comico 
degli intrecci: i vecchi, e soprattutto i servi. Mentre agli innamorati 
è riservata, come abbiamo detto, la rappresentazione della grazia e 
del desiderio, i vecchi rappresentano il mondo della necessità, che 
distorce la natura umana negli obblighi della società dei mestieri 
di toga e della mercatura borghese. Trascinati, a volte anche loro, 
dalle forze del desiderio, non fanno che enfatizzare la grottesca di-
storsione della bella natura. I servi, infine, appartengono a una terza 
categoria di personaggi, diversi dai vecchi e dai giovani, non sono 
obbligati a un’identità di “decoro” e per questo sono liberi di muo-
versi al di là delle regole secondo la logica dell’astuzia. Sono perso-
naggi che conoscono (e a volte condividono) gli appetiti dei giovani 
e le malizie dei vecchi, capaci di incrociare le risorse dei due mondi 
che abitano o in chiave parodica (i servi sciocchi) o in chiave iper-
bolica (i servi furbi). Non appartenendo a nessuno dei due mondi 
sono rappresentati come figure grottesche e i loro modelli che pur 
derivano dalla commedia nuova contaminata da Plauto e Terenzio, 
sono assai vicini al repertorio delle furbizie ingannevoli dei diavoli 
medioevali. La Commedia dell’Arte crea così una sintesi geniale tra 
le funzioni dei demoni e del mondo ferino con i servi della cultura 
classica. L’eco di questa sintesi la scorgiamo nel trattato di Andrea 
Perrucci. L’avvocato palermitano guidato dalle regole del decoro e 
della retorica, prova lo stesso disagio di Ingegneri e De’ Sommi nei 
confronti delle maschere. Scrive, infatti: «Bandirei affatto, come con 
gran giudizio usano gli Spagnoli, la maschera buffonesca». Tuttavia 
è nella logica dei generi ammettere diversi livelli stilistici e, poiché 
lo scopo della commedia è di muovere al riso, Perrucci trova una 
giustificazione all’uso della maschera: «Nella Comedia poi stimo 
non solo conveniente, ma necessaria la maschera ridicola per l’i-
stessa ragione, che esclude la Tragedia, cioè il movere a riso, come 
anche deve il vestire essere mediocre»60.
60  A. Perrucci, Dell’arte rappresentativa, premeditata ed all’improvviso. A trea-
tise in acting, from memory and by improvisation. Bilingual Edition in English and 
Italian [1699], a cura di F. Cotticelli, A. Goodrich Heck, T. Heck, Scarecrow 
Press, Lanham (MD) 2007, parte I, regola 3, 21.
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Il riso nasce dall’effetto degli appetiti sull’uomo. In balia degli 
istinti, l’individuo lascia affiorare la sua natura, diventa una parodia 
di sé stesso scivolando verso la sfera animale. In De humana physio-
gnomonia61 e in La magia naturale di Giovanni Battista Della Porta, 
Perrucci trova un fondamento alla deformità delle maschere e al riso 
che nasce dalla rappresentazione grottesca dell’uomo e può riconci-
liarsi con le consuetudini degli antichi:
Secondo Suida […] fu Licone Scarfeo, come attesta il Giral-
di volendo muovere a riso contrafacendo i volti guasti del-
la Natura, con gran naso, occhi lippi, bocca grande, fronte 
aguzza, e tempie ricavate, acciocché con quelle fisionomie 
mostruose, o la stolidezza del Personaggio, che rappresen-
tavano, o l’astuzia dimostrassero, prendendo le dette fisio-
nomie, come rapporta il nostro Gio. Battista dalla Porta da-
gli animali, avendole l’astuto di Volpe, il rapace di Lupo, lo 
sciocco e destro l’Orso, il terribile del Leone, il flemmatico 
del Bue, e così degli altri62.
Ma quando si tratta del genere tragico o addirittura di una rap-
presentazione sacra, il cui decoro non può piegarsi al riso e alle di-
storsioni grottesche, anche se vi sono introdotti dei personaggi ridi-
coli, Perrucci raccomanda ai suoi lettori:
61  Cfr. G. Della Porta, De humana physiognomonia, Editore Giuseppe Cac-
chi, Vico Equense 1586. Anche Pier Jacopo Martello sente una relazione forte 
tra maschere e ferinità: «Il vostro Pantalone è pure anch’egli una Maschera di 
Civetta, che muove a riso, massimamente, quando vedete quel Grifo montato 
già in pretensione di Ganimede […]»; così come Finocchio ha una maschera da 
marmotta e quel «cotal Bergamasco, che venir mostra dalle parti vallive di quel-
la stessa provincia» che porta una «maschera mora ritonda, e intorno al mento 
pelosa a guisa di Simia […]». P.J. Martello, Lettera a Giovanbattista Recanati, in 
appendice a Id., Che bei pazzi, in Seguito del teatro italiano di Pierjacopo Martello, 
tomo 4, Stamperia Lelio Dalla Volpe, Bologna 1723, p. 158.
62  A. Perrucci, Dell’arte rappresentativa, premeditata ed all’improvviso. A trea-
tise in acting, from memory and by improvisation. Bilingual Edition in English and 
Italian, cit., parte I, regola 3, 20.
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[…] che almeno questo non si contraffacesse con maschera, 
ma si servissero del proprio volto, e tanto più nelle Sacre, 
quando però non fussero maschere da movere a riso, ma a 
spavento, come sono quelle delle Furie, Gorgoni, o Spettri, 
o imitando Nazioni barbare, come Turchi, Etiopi, e simili, 
essendo queste proprie de’ Tragici, come lo considerò Lucia-
no inventate dallo stesso Eschilo, e lo dice Ridolfo Ospinate 
[…]: di modo che le maschere, che non movono a riso po-
tranno darsi nella Tragedia63.
I conti tornano, dunque, sul piano della funzione simbolica e 
in una prospettiva sociologica, ma quando ci rivolgiamo verso le 
pratiche della professione le cose cambiano. Non c’è nessuna pro-
va diretta e documentale che un attore della Commedia dell’Arte 
abbia assunto una maschera con esplicito riferimento all’universo 
diabolico64. Nei trattati dei comici dell’arte del Seicento nessuno ac-
cenna mai, almeno a mia conoscenza, a un qualche rapporto tra 
la maschera e il demoniaco e questo è assolutamente comprensi-
bile dal momento che la chiesa della Controriforma, ma anche i 
63  Ivi, parte I, regola 3, 21.
64  A questo proposito Taviani è d’accordo con Nicoll (cfr. A. Nicoll, Il mondo 
di Arlecchino, cit., p. 8) che nella Commedia dell’Arte la maschera si laicizza: 
«La fama della Commedia dell’Arte come commedia delle maschere fa sì che 
essa venga spesso fatta rientrare nell’augusto consesso dei Teatri delle Maschere, 
che costituiscono una delle immagini-mito del pensiero teatrale moderno. Ma 
mentre la maschera dell’attore classico greco, dell’attore Nō, del danzatore bali-
nese e altri attori e danzatori che fanno parte di quell’augusto e ideale consesso 
sono sentite da chi le indossa come strumenti alti del mestiere, accessori carichi 
di un forte e quasi autonomo potere scenico, la maschera dell’attore dell’Arte 
è una maschera bassa, laica». M. Schino, F. Taviani, Il segreto della Commedia 
dell’Arte, cit., p. 449, n. 1. Anche Delia Gambelli (cfr. Ead., Arlecchino a Parigi, 
dall’inferno alla corte del re sole, tomo 1, Bulzoni, Roma 1993, p. 129) dopo avere 
ricostruito l’articolata querelle etimologica intorno al nome di Arlecchino appare 
assai dubbiosa su un’esplicita derivazione diabolica della maschera sul piano 
del mestiere, e così Siro Ferroni (cfr. Id., Arlecchino. Vita e avventure di Tristano 
Martinelli, Laterza, Bari 2008, pp. 75-76).
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riformatori, la condannano come «istromento del diavolo»65. Forse 
anche per questo nessuno ne parla come strumento del mestiere. 
Persino Cecchini non accenna al recitare in maschera quando nei 
Frutti delle moderne commedie e avvisi a chi le recita (1628) «sente la 
penna invaghirsi» e si risolve a «insegnare il modo, a chi si diletta di 
rappresentare, per fuggir quei diffetti che apportano noia e disgusto 
a chi vede e ascolta»66. Solo Niccolò Barbieri (FIG. 12) sfida i rigo-
ri dei moralisti post tridentini in La Supplica, Discorso famigliare a 
quelli che trattano de’ comici. Egli prende le distanze dai buffoni e 
parla della maschera come di uno strumento che protegge l’identità 
di chi la porta come durante il carnevale e ne fa il simbolo e la pro-
va concreta di un sapere specifico degli attori. Una «dissimulazione 
onesta» che consiste nell’arte di fingere:
Il Comico pone il riso per condimento de’ bei discorsi, e lo 
sciocco Buffone, per fondamento della sua operazione. Di-
pinge il Vasaio le sue fatture, e non gli vien detto pittore, 
perché il fondamento dell’arte sua è far vasi, e non pitture: 
muove il riso il Comico, e non è Buffone, poiché il fonda-
mento del Comico non è far ridere, ma dilettare con l’in-
venzioni maravigliose, e con Istoriche, e Poetiche fatiche, e 
poi qual è colui così sciocco, che non sappia, che differénza 
sia dall’esser al fingere? Il Buffone è realmente Buffone, ma 
il Comico, che rappresenta la parte ridicola, finge il Buffone, e 
perciò porta la maschera al viso, ò barba rimessa, ò tintura alla 
facciata, per mostrar d’esser’ un’altra persona: e la maschera 
istessa si chiama persona in latino, e la licenza delle arme al 
mascherato il carnevale si rende invalida, poiché un masche-
rato piglia grado d’altr’huomo, spogliandosi per quel tempo 
del suo: e perciò i Comici fuori di scena sono altre persone, 
si chiamano con altro nome, e di effige, e di procedere; e non 
65  T. Garzoni, Piazza universale di tutte le professioni del mondo [1585], Ap-
presso Roberto Meietti, Venezia 1589, p. 648.
66  P.M. Cecchini, Frutti delle moderne comedie et avisi a chi le recita, Appresso 
Guaresco Guareschi al Pozzo dipinto, Padova 1628, p. 11.
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FIG. 12 – Ritratto di Niccolò Barbieri nelle vesti del suo personag-
gio Beltrame sul frontespizio della Supplica.
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per due hore del giorno, ma tutto il tempo di sua vita, e non 
in una scena, ma in casa, e per le piazze; adunque il Comico 
è differente in tutto dal Buffone, ancorché tal’uno rappre-
senti il Buffone: e si come quando egli rappresenta un Prin-
cipe, un Re un Imperatore non vien tenuto fuori scena ne 
principe, ne Re, ne Imperatore, così non deve fingendo una 
parte Buffonesca, esser riputato Buffone, essendo che tanto 
toglie d’honore al Comico il finto bastone, che in iscena, lo 
percuota, quāto da grado lo scettro, che tal’hora il Comico 
regge. Fuori del palco non si dà del tu à chi finge il facchino, 
né dell’altezza a chi finge il Principe. La Comedia è tutta 
finzione; tal’uno finge il vecchio, e non haverà peli al mento, 
e tal donna finge la fanciulla, che haverà fatto quattro, ò sei 
figlioli. Sono tutte burle, il Comico è una cosa, e il Buffone 
è un’altra. Buffone è colui che non ha virtù, e che per avere 
una natura pronta, e sfacciata, vuol vivere col mezzo di quel-
la, ò alla storta: ò se pur ha qualche poca virtù, la converte 
in buffoneria, motteggiando i difetti noiosi eziandio delle 
persone gravi, dando occasione, che siano dal volgo derisi67.
Per un attore la maschera è dunque la cifra del mestiere, la sua 
opera. L’iconografia dei comici dell’Arte afferma con l’evidenza del-
le immagini questa attestazione del mestiere come ha dimostrato 
magistralmente Ferdinando Taviani nell’analisi dei ritratti di Fran-
cesco e Giovanni Gabrielli e di Tristano Martinelli68, che tengono in 
mano il primo una maschera intera, simbolo della sua arte (FIG. 13), 
e il secondo la mezza maschera di Arlecchino, metonimia del suo 
personaggio (FIG. 14). Così facendo Barbieri rivendica una distanza 
dalle pratiche buffonesche in cui persona e personaggio si fondono.
67  N. Barbieri, La supplica ricorretta, et ampliata, discorso famigliare di Niccolò 
Barbieri detto Beltrame, diretta a quelli che scriuendo ò parlando trattano de’ comi-
ci trascurando i meriti delle azzioni virtuose. Lettura per que’ galanthuomini che 
non sono in tutto critici, né affatto balordi, per Giacomo Monti, Bologna 16362, 
pp. 49-51.
68  Cfr. M. Schino, F. Taviani, Il segreto della Commedia dell’Arte, cit., p. 12, 
nn. 2 e 3.
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FIG. 13 – Giovanni Gabrielli stampa 
del ritratto di Annibale Carracci.
 
FIG. 14 – Tristano Martinelli nel 
ritratto di Domenico Fetti. Museo 
Statale Ermitage di San Pietroburgo.
Meldolesi con felice definizione ha parlato di «trasparenza del 
personaggio»69. Ovvero quel processo per il quale l’attore e il frutto 
della sua arte vengono percepiti come una cosa sola. La rivendica-
zione di Barbieri si muove esclusivamente sul piano etico, e afferma 
l’esistenza di quell’arte di fingersi un altro, senza aprircene le porte. 
L’arte degli attori mercenari e la sua trasmissione rimangono per 
noi una monade senza finestre. La retorica dei comici non può de-
positarsi nella scrittura come buffonescamente sembrano suggerire 
le pagine bianche della Compositions de rhétorique de M. Don Arle-
quin, comicorum de civitatis Novalensis offerta da Martinelli a Enrico 
IV70. Dobbiamo dunque accontentarci di cavare con prudenza delle 
69  C. Meldolesi, Gli Sticotti. Comici italiani nei teatri d’Europa del Settecento, 
Edizioni di Storia e Letteratura, Roma 1969, pp. 78 sgg.
70  Cfr. T. Martinelli, Compositions de rhétorique de M. Don Arlequin, comico-
rum de civitatis Novalensis, corrigidor de la bonna langua francese et latina, condutier 
de comediens, connestable de messieurs les badaux de Paris, et capital ennemi de tut 
les laquais inventeurs desrobber chapiaux, Imprimé de là le bout du monde, s.l., s.d.
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incerte informazioni dal trattato del Perrucci ordinato in due parti 
composte simmetricamente di 15 regole ciascuna, secondo i modelli 
protocollari della ratio studiorum della pedagogia gesuita che certo 
non era la forma più prossima alla mentalità degli attori mercenari. 
Quindi ciò che noi oggi sappiamo, ma sarebbe meglio dire imma-
giniamo, della maschera nel XVI e XVII secolo, oggetto universal-
mente condannato dai moralisti, lo dobbiamo ai gesuiti e alle teorie 
in odore di eresia del mago Della Porta che Perrucci mette insieme.
Ancora nel Seicento la maschera è a suo agio nel mondo ingan-
nevole delle fragili apparenze del barocco e si frappone tra persona e 
personaggio, ma nel Settecento le luci della ragione cancellano ogni 
confusione ed essa viene decisamente condannata, questa volta non 
più richiamandosi alla morale divina, ma in nome della bella natura.
La bella natura
Il trionfo della commedia di costumi sulla commedia d’intrec-
cio mette fuori gioco i personaggi mascherati, le cui smorfie servono 
con difficoltà le sfumature dei sentimenti e soprattutto l’infinita gal-
leria di caratteri di cui il teatro si riempie. Le maschere sopravvivono 
nel teatro popolare, dove, attraverso un lento processo, tendono a 
diventare dei personaggi fissi e a volte dismettendo l’oggetto scenico. 
Si conservano, invece, nei teatri di burattini e marionette.
Il Settecento emargina progressivamente la maschera dalle pra-
tiche alte del teatro considerandola una sopravvivenza anche come 
strumento del mestiere. Meglio di Diderot e dei trattatisti settecen-
teschi, meglio delle polemiche goldoniane che considerano le tradi-
zionali maschere delle compagnie degli attori inadeguate alla nuova 
drammaturgia, le Lettres sur la dance, et sur les ballets di Jean Geor-
ges Noverre testimoniano come una rinnovata concezione del corpo 
scenico produce una radicale trasformazione nelle pratiche profes-
sionali. Ci si aspetterebbe da parte di un coreografo e teorico della 
danza una certa considerazione per la mimica corporale così carat-
teristica della recitazione delle maschere, e invece Noverre prende 
a modello della nuova pantomima narrativa un attore. Ammiratore 
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senza riserve di David Garrick, conosciuto a Londra tra il 1755 e il 
1757, lo addita ai ballerini come modello espressivo per l’eloquenza 
«dei suoi gesti, del suo viso e dei suoi sguardi»71. Così nella IX lettera 
condanna la maschera e si lancia di un elogio del volto come spec-
chio sincero e immediato dell’anima:
Come voi sapete, signore, è sul viso dell’uomo che le pas-
sioni si imprimono, che i movimenti e gli affetti dell’anima 
si succedono, che la calma, l’agitazione, il piacere, il dolore, 
la paura e la speranza si mostrano di volta in volta. Questa 
espressione è cento volte più animata, più viva e più precisa 
di quella che risulta dal discorso più appassionato. Occorre 
un certo tempo per articolare il pensiero, ma non alla fisiono-
mia per mostrarlo con energia. È un’esplosione che parte dal 
cuore, brilla negli occhi, espande la sua luce su tutti i tratti, 
annuncia il rumore delle passioni e lascia, per così dire, l’a-
nima nuda. Tutti i movimenti sono puramente automatici 
e non significano niente se la faccia, in qualche modo, resta 
muta e se non li anima e li vivifica. La fisionomia è dun-
que la parte di noi più utile all’espressione. Perché dunque 
eclissarla a teatro con una maschera e preferire l’arte rozza 
alla bella natura? Come potrà il danzatore dipingerla se lo si 
priva dei colori più essenziali? Come farà passare nell’animo 
dello spettatore i movimenti che agitano la sua se egli stesso 
si priva dei mezzi necessari e si copre d’un pezzo di cartone 
e di un viso posticcio, trito e uniforme, freddo e immobile. 
Il viso è l’organo della scena muta, è l’interprete fedele dei 
movimenti della pantomima. Questo basta per bandire le 
maschere dalla danza, quest’arte di pura imitazione, la cui 
azione deve unicamente tendere a tracciare, a sedurre e a 
toccare per la ingenuità e la verità delle sue pitture72.
71  J.G. Noverre, Lettres sur la dance et sur les ballets, Aimé Delaroche, Lyon 
1760, p. 209.
72  Ivi, pp. 195-197: «C’est comme vous le savez, Monsieur, sur le visage de 
l’homme que les passions s’impriment, que les mouvements et les affections de 
l’âme se déploient et que le calme, l’agitation, le plaisir, la douleur, la crainte et 
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Come nelle Affinità elettive di Goethe Edoardo e Carlotta sot-
tomettono il paesaggio della loro tenuta alla “bella natura”, così No-
verre addomestica il linguaggio del corpo del ballerino assoggettan-
dolo all’espressione del volto, nucleo generatore del significato del 
movimento. La ragione trionfa sulla gesticolazione. La maschera 
progressivamente scompare dalle scene, non è più il segno dell’arte 
o del mestiere ma di una degenerazione della professione. Ora il 
volto rivendica i suoi diritti e la concezione mimica dei sentimenti 
si struttura a partire da esso. Le pratiche della recitazione, anche nel 
genere comico, non possono più fare a meno del viso per dare senso 
ai gesti e ai corpi, altrimenti realtà vaghe incapaci di significare.
Nel corso dell’Ottocento la relazione tra attore e maschera spro-
fonda nelle pratiche basse del teatro. La maschera resta un elemento 
fondamentale nelle feste popolari e nei teatri vernacolari ma sulle 
scene maggiori non ha più corso. Per studiare la sopravvivenza di 
alcune delle sue funzioni è al trucco che bisogna rivolgersi, cioè allo 
svilupparsi della concezione della creazione di un personaggio a 
partire dalla sua costituzione fisica e fisiognomica senza che questa 
impedisca il gioco delle espressioni. Trovare un personaggio signifi-
l’espérance se peignent tour-à-tour. Cette expression est cent fois plus animée, 
plus vive et plus précise que celle qui résulte du discours le plus véhément. Il faut 
un temps pour articuler sa pensée, il n’en faut point à la physionomie pour la 
rendre avec énergie; c’est un éclair qui part du cœur, qui brille dans les yeux, et 
qui répandant sa lumière sur tous les traits annonce le bruit des passions, et laisse 
voir pour ainsi dire l’âme à nu. Tous nos mouvements sont purement automa-
tiques et ne signifient rien, si la face demeure muette en quelque sorte, et si elle 
ne les anime et ne les vivifie. La physionomie est donc la partie de nous-même la 
plus utile à l’expression ; or pourquoi l’éclipser au Théâtre par un masque et pré-
férer l’Art grossier à la belle nature ? Comment le Danseur peindra-t-il, si on le 
prive des couleurs les plus essentielles ? Comment fera-t-il passer dans l’âme du 
Spectateur les mouvements qui agitent la sienne, s’il s’en ôte lui-même le moyen, 
et s’il se couvre d’un morceau de carton et d’un visage postiche, triste et uniforme, 
froid et immobile. Le visage est l’organe de la Scène muette, il est l’interprète 
fidèle de tous les mouvements de la Pantomime: en voilà assez pour bannir les 
masques de la Dance cet Art de pure imitation, dont l’action doit tendre unique-
ment à tracer, à séduire et à toucher par la naïveté et la vérité de ses peintures».
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ca trovare la sua figura “naturale”, come fece Tommaso Salvini per 
Otello osservando, a bordo del legno Isabella rifugiato nel porto di 
Gibilterra, un maestoso mauritano:
Mi colpì una bellissima figura, dall’incedere maestoso, dalla 
fisionomia romana, fatta eccezione di una lieve sporgenza 
del labro inferiore. La tinta della carne era fra il rame ed il 
caffè, molto carico, e portava baffi leggeri, e il mento coperto 
da radi e ricciuti peli. Fino ad allora avevo sempre raffigura-
to l’Otello, co’ miei baffi soltanto, ma dacché vidi quel super-
bo moro adattai anche i peli sul mento e cercai d’imitarne i 
gesti, le movenze, il portamento, e se mi fosse stato possibile, 
ne avrei imitata anche la voce, tanto quello splendido moro 
mi rappresentava il vero tipo dell’eroe Shakespeariano73.
Tuttavia è interessante notare come una serie di scelte nella 
truccatura ottocentesca finiscano per diventare in rapporto ai “tipi” 
delle convenzioni, la cui durata supera i limiti del secolo e si offre 
alle ironie dei critici del Novecento: «tutti gli scemi hanno i capelli 
rossi tagliati a frangetta sulla fronte, tutti gli uomini di quarant’anni 
hanno un po’ di cerone bianco sulle tempie, e tutti quelli di sessanta 
sono grassi e portano in faccia una graticola di segni bruni […]»74. 
Tuttavia queste abitudini consolidate, almeno in Italia, tra i figli 
d’arte rappresentano delle abitudini che si approssimano alla ma-
schera e c’è da chiedersi se non sia proprio in questo arco di tempo 
che l’uso della parola maschera venga assimilato alla creazione di un 
carattere o di un mezzo carattere e usata come sinonimo o di perso-
naggio fisso, si pensi allo scarpettiano Felice Sciosciammocca, o alle 
invenzioni di quel vasto ed eterogeneo insieme di caratteristi che va 
dai mami ai “generici da parrucca”, dai brillanti ai promiscui.
73  T. Salvini, Ricordi, aneddoti ed impressioni dell’artista Tommaso Salvini, 
Fratelli Dumolard, Milano 1895, p. 261.
74  S. d’Amico, Il tramonto del grande attore, La casa Usher, Firenze 1985, p. 
30 (ed. orig. Mondadori, Milano 1929).
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La maschera ritrovata
La maschera è riscoperta nel Novecento, quando i padri della 
regia cercano nelle loro scuole-laboratorio di formare un nuovo at-
tore per il teatro del futuro, liberato dalla schiavitù della merce75. I 
modelli erano la Commedia dell’Arte e i teatri popolari. In questo 
paragrafo, per dare il senso della prospettiva in cui si muove la no-
stra ricerca, ci limiteremo a prendere in esame un solo caso, a nostro 
avviso ampiamente rappresentativo, tanto da potergli attribuire un 
valore metonimico pur essendo un’esperienza specifica compiuta in 
Francia nella scuola del Théâtre du Vieux-Colombier e proseguita 
nell’attività del gruppo dei Copiaus nell’arco di un decennio circa, a 
cavallo tra gli anni Venti e Trenta.
Anche se ormai sono passati quasi cento anni gli effetti di quelle 
sperimentazioni sono stati trasmessi sino a noi e sono ancora visibili 
nelle attuali scuole di recitazione e in molte forme di didattica tea-
trale anche se, a volte, non più riconducibili alla matrice originale 
da chi le pratica.
L’interesse di Copeau per le maschere nasceva, come ci raccon-
tano i Registres e ribadiscono i canoni storiografici, dallo studio di 
Molière e della Commedia dell’Arte76. Non si trattava di resuscitare 
delle forme di spettacolo o di fare della “filologia” ma di riscoprire 
i principi agenti dei processi creativi dell’arte del teatro. Copeau la 
chiamava «tradizione della nascita».
Quando, nella scuola del Vieux-Colombier, Suzanne Bing, 
la più stretta e fedele collaboratrice del Patron cominciò a cercare 
i segreti di una recitazione ripulita dagli inerti depositi della tra-
75  Per un’ampia e approfondita panoramica storica sull’uso della maschera 
nel passato secolo rimandiamo al ricco volume di G. Freixe, Les utopies du masque 
sur les scènes européennes du XXe siècle, Édition l’Entretemps, Montpellier 2010.
76  Cfr. J. Copeau, Registres II. Molière, Gallimard, Paris 1976, pp. 73 sgg. e 
pp. 79 sgg.; F. Cruciani, Jacques Copeau o le aporie del teatro moderno, Bulzoni, 
Roma 1971, pp. 130 sgg.; M.I. Aliverti, Le Rose di Provins, in J. Copeau, Il luogo 
del teatro, a cura di Ead., La casa Usher, Firenze 1988, pp. 248 sgg.
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dizione e fedele alle ragioni dell’arte, strutturò, giorno dopo gior-
no, un percorso pedagogico per il «groupe d’apprentissage» dove la 
maschera aveva un ruolo centrale. Rovesciando l’antico pregiudizio 
di Noverre, velò il viso degli allievi rieducandoli alla centralità del 
corpo nell’espressione “sincera” dei sentimenti. Seguì la linea di un 
percorso di creazione del personaggio che abbandonava la psicolo-
gia per la fisiologia. Una strada molto simile a quella delle azioni 
fisiche di Stanislavskij, in cui attraverso il gesto e il ritmo l’attore 
poteva dare corpo ai sentimenti del personaggio.
Riporto integralmente una breve, ma significativa, nota di lavoro 
intitolata «exercices dramatiques» stesa da Bing nel 1926, quando lavo-
rava alla creazione di un metodo per l’educazione corporale dell’attore77.
In questi appunti, seppure stesi in forma abbreviata, dettati da 
febbrile urgenza, l’attrice fissa la sequenza delle tappe di un percor-
so in cui la maschera, diventata uno strumento essenziale dell’archi-
tettura didattica, alla fine viene trascesa in nome di un’unità supe-
riore tra attore e personaggio:
Maschera – L’allievo in rapporto a sé stesso
Mostrare quello che si vede
Mostrare quello che si guarda
Mostrare quello che si ascolta
Mostrare quello che si sente
Mostrare quello che si aspetta
loro combinazioni
e improvvisazioni}
Per prima cosa l’allievo cerca di mostrare, prima di mettersi 
in stato d’interesse per ciò che guarda; di curiosità per quello 
che ascolta, ecc.
Per mostrare si serve generalmente del viso o piuttosto gli 
confida quasi completamente il compito di interpretare. È 
l’interpretazione più facile. Perché più superficiale e anche 
la più comune.
77  Sul tentativo di Copeau e Bing di creare un metodo di recitazione rimando 
a G. Di Palma, «La nozione esatta di quella porzione di fallimento che c’è in 
ogni opera», Jacques Copeau, Suzanne Bing e i Copiaus, in «Biblioteca Teatrale», 
104, 2012, pp. 13-53.
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Se si riesce a contrastare questa tendenza, a far provare 
all’allievo la scarsa partecipazione di tutto il suo essere, il 
poco che ha chiesto al resto del corpo, in modo da condur-
lo a eliminare questa interpretazione. Egli allora desidera 
o accetta con piacere, di nascondere il viso. I più sensibili 
provano un certo disagio a servire immediatamente questo 
“specchio dell’anima”.
Ben presto i diritti del volto non infastidiscono più. Si per-
cepisce un asservimento dell’espressione nell’intero corpo, 
e si può cominciare lo studio di questa impressione. Ma la 
testa, parte del corpo e non più un semplice supporto del 
viso, si trova de-figurata, assente. Allora si prova il bisogno di 
rendergli una figura, che il velo ridivenga viso, ma discreto, 
semplice complemento, come una gamba o una spalla e che 
questo viso faccia corpo con la testa.
L’ora della maschera è venuta. La lezione di modellato inse-
gna le proporzioni del viso umano e a costruire una semplice 
rassomiglianza78.
La maschera ha una funzione multipla, prima strumento per 
nascondere e proteggere l’io cosciente, poi per stimolare l’allievo 
all’ascolto del proprio corpo (Lecoq, che discende da queste prati-
che, sviluppa la funzione destrutturante nella maschera neutra)79. 
Infine si trasforma in un mezzo per costruire un’identità e s’integra 
al processo di formazione del personaggio. In nessun caso per Co-
peau e Bing si tratta di creare un sistema di recitazione in maschera:
Impiego della maschera – Nell’atto stesso di modellare un 
viso che si osserva, si prepara la conoscenza del volto uma-
no e l’ulteriore impiego della maschera, anche a un grado 
superiore.
78  S. Bing, Notes pour servir à résumer Méthodes, 1926, Boite 2, pochette 6: 
École (Morteuil), Cahier de Suzanne Bing, note mss., Fond Jacques Copeau, non 
classé, ff. 20-24, Parigi, BNF.
79  Cfr. J. Lecoq, Le corps poétique [1997], trad. it. Il corpo poetico, cit., 
pp. 50 sgg.
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Lavori manuali – Il processo materiale, la manipolazione 
della materia, la pratica del calco, le ricerche con la cartape-
sta, sono tra i più esaltanti e istruttivi lavori materiali.
Stato preliminare – A partire dal momento in cui l’allievo è 
mascherato, si libera. Sperimenta prima le sue risorse perso-
nali nell’esercizio dell’“Attendere”, per esempio, si abban-
dona a provare la speranza o l’inganno o la gioia. Del resto, 
l’esercizio non consiste tanto nel mostrare i propri sentimen-
ti, ma a sperimentare ciò che succede esteriormente quando 
li si prova – quello che succede esteriormente da ciò che si 
prova – e costatare che provarli è la prima condizione per 
poterli mostrare, che c’è dunque preliminarmente a ogni 
azione uno stato.
Mascherato, l’allievo è più audace nelle sue evoluzioni, e lo 
diventa ancor più nel soggetto e nella forma delle improvvi-
sazioni. Esce dalla vita corrente – ascoltare dietro una porta 
– per raggiungere i suoi giochi d’infanzia, le sue immagi-
nazioni familiari che aspettano di essere gridate; ecco che 
sembra un essere malefico che ascolta venire il momento del 
suo maleficio80.
Ben presto una certa inclinazione conforme al suo essere più 
intimo si profila per ciascuno nella carne delle sue improvvi-
sazioni, e si assiste alla formazione di personaggi, o di esseri. 
Ben presto l’allievo diventa cosciente che questo essere ha 
cominciato ad avere un’esistenza propria e la adatta, lavora 
per lui, in funzione di lui.
In questa fase, che è poi quella in cui il gioco tende allo stile, 
alla scelta, dove il segno, il gesto e l’attitudine si epurano, 
la maschera, prima semplice assemblaggio, resta al di sotto 
dell’espressione. Da questo scaturisce una seconda fase, in 
cui il tipo creato dall’allievo è caratterizzato, la fantasia se-
gue l’ispirazione del personaggio e l’allievo acquista audacia 
e ampiezza d’ispirazione (envergure)81.
80  Nel manoscritto, accanto a questa frase è appuntato: «Vocation».
81  S. Bing, Notes pour servir à résumer Méthodes, 1926, Boite 2, pochette 6: 
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La maschera è uno strumento pedagogico per raggiungere e 
sbloccare la sfera fisiologica dell’attore mettendola al servizio della 
creazione. Un processo che porta dalla nascita del personaggio alla 
stilizzazione cosciente dei gesti. Restituito il volto al corpo, l’espres-
sione dei sentimenti ritrova le sue radici organiche e nell’ultima fase 
creativa, quella più alta e consapevole, la maschera cede il passo a 
l’envergure, al volo e alla pienezza dell’espressione. L’attore per at-
tingere alle sue risorse più profonde non ha più bisogno di alcuno 
strumento. In questo processo, così lucidamente scandito da Bing, 
si riassumono e si coniugano le due funzioni della maschera nella 
cultura occidentale: il nascondere e il trasformare.
La vicenda raccontatami da una giovane attrice, Marilù Nardel-
li, mi sembra un buon epilogo per saldare questo excursus al tempo 
di oggi.
Marilù recatasi nello Jharkhand ad apprendere l’acrobatica 
danza Chau che utilizza grandi e coloratissime maschere, era piut-
tosto imbarazzata perché tutti quelli che la guardavano esercitarsi 
ridacchiavano. Chiese allora al suo guru – un po’ irritata, sospet-
tando dei pregiudizi maschilisti, visto che la danza Chau in India è 
praticata solo da uomini – perché tutti ridessero, e le venne risposto: 
«ridono perché quando danzi Durga senza maschera fai le “facce”».
Qualche anno più tardi in un seminario ho domandato a Ma-
rilù di danzare Durga senza maschera. Il suo volto era impassibile 
e concentrato ma a noi spettatori l’ira della dea apparve terribile. Il 
viso ora «faceva corpo con la testa». 
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